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INTRODUCCIÓN	  
 
Quien aguanta toda una vida junto a una de tales máquinas ha de ser un héroe o 
acabará hecho pedazos. De un ser así ya no se puede esperar ningún arranque 
espontáneo. Un paseo por una prisión no puede ser tan terrible como un paseo por la 
ruidosa sala de una imprenta moderna. Los ruidos brutales, los líquidos apestosos. 
Todos los sentidos centrados en lo bestial, lo monstruoso, sin embargo, irreal. 
                                                         La Huida del Tiempo. (un diario) 
                                                                                                    Hugo Ball 
 
 El interés por el sonido nace desde la intuición. Parte, además, de una 
inclinación natural hacia la musicalidad. Es también, a la manera aristotélica, una 
búsqueda del asombro: encontrar en las canciones y lo sonoro un mundo provocativo y 
estimulante. Hace ya casi tres décadas inicié el recorrido por el mundo del arte y del 
sonido, que adquirió sustancia cuando realicé una experimentación sonora en 
compañía de un grupo de amigos, bajo el influjo de una tendencia contemporánea en la 
música y la búsqueda de una forma expresiva diferente a las habituales. 
 
 Esta confluencia, de búsqueda y experimentación, se vio enriquecida por el 
interés artístico en las imágenes y con las posibilidades de la pintura, el dibujo y la 
ilustración, llevadas al campo de lo audiovisual.  Era un momento en el que irrumpía el 
video arte como una posibilidad formal y avanzada de expresión artística. Pero era 
también el momento de mirar el sonido como producción de sentido. Captar ruidos, 
sonidos de fondo, paisajes sonoros (sin decantarlos en el momento) mediante una 
grabadora casera monofónica.  
 
 Sigue la creación del Colectivo Sonoro Encisos after the rain, a finales del año 
1983, con una clara intencionalidad por la experimentación y las estructuras sonoras no 
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convencionales. Este trabajo fue realizado al tiempo que adelantaba mis estudios en la 
Facultad de Artes de la Universidad Nacional, y orientado a experimentar con lo 
audiovisual, el video arte y otras estructuras formales que involucran el sonido.  
 
 Desde entonces, el sonido estuvo presente en las búsquedas formales y 
exploratorias, pero sin cobrar protagonismo; en el Colectivo desarrollamos una extensa 
experimentación registrada en casetes de cinta; a partir de 1985 realizamos una serie 
de trabajos con el video y a finales de esa década tuvimos dos importantes 
coproducciones de video arte con la Facultad de Comunicaciones de la Universidad de 
Antioquia: “Primeros movimientos de desintegración continua” y “Madame Sade”. En 
1994 ganamos una mención especial en el Concurso Nacional de Radio Arte, 
organizado por la Emisora cultural de la Universidad de Antioquia. El trabajo del 
colectivo prosiguió su curso, siempre pensando en lo sonoro; y en el año 2004 
publicamos un primer disco compacto: “Hollywood nos prepara”. En esta obra logramos 
plasmar, sin concretarlo de manera académica sino creativa, la búsqueda de muchos 
años sobre el paisaje sonoro, las resonancias, la acusmática. 
 
 En 2008 editamos un segundo trabajo en disco compacto: “La extraña 
Inmensidad”. La obra fue seleccionada en la convocatoria de Media Art, categoría 
Paisaje sonoro, del Festival Internacional de la Imagen 2009, organizado por la 
Universidad de Caldas en Manizales. Asistir a este certamen y explorar el mundo de 
posibilidades artísticas del sonido fue el punto culminante que orientó la 
experimentación hacia lo formal. Había irrumpido con fuerza el concepto de arte sonoro 
y todo el trabajo de experimentación realizado se inscribía en el. Esto significó tener un 
marco formal para expresar nuestras formas creativas y a la vez un mundo de 
exploración académico que resultó ser sorprendente y singular. 
 
 El flujo del trabajo tomó un rumbo natural hacia lo académico. Los primeros 
pasos del colectivo tuvieron una intención lúdica y creativa; luego concretamos en el 
hacer la vocación expresiva; más tarde llegó el momento de expresar el camino 
trasegado mediante conceptos y fundamentaciones teóricas. 
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   Al	  comenzar	  mis	  estudios	  para	  optar	  por	  el	  titulo	  de	  Maestría	  en	  Estética,	  tenía	  como	  
objeto	  de	  estudio	  la	  imagen	  fija.	  Esto	  partía	  de	  mi	  interés	  sobre	  cómo	  la	  técnica	  evolucionó	  
al	   tiempo	   que	   lo	   hacía	   la	   representación	   en	   las	   artes.	   Un	   tema	   que	  me	   apasionaba	   en	   su	  
momento,	  pero	  que	  era	  socavado	  permanentemente	  en	  sus	  límites	  formales	  por	  la	  reflexión	  
constante	   sobre	   el	   sonido.	   Así	  me	   encontré,	   de	  manera	   natural,	  buscando y explorando 
sobre estudios desarrollados sobre el tema. En este punto hubo una toma de 
conciencia sobre la falta de material de estudio desde todos los ámbitos sonoros que 
permitiera formular y dilucidar todas las preguntas que estaban surgiendo en ese 
momento acerca del sonido y su relación con el arte. 
 
 Al mismo tiempo, en ese año 2009, fui invitado como profesor de cátedra en la 
Universidad de Antioquia a dictar el curso de arte sonoro. Era necesario darle 
fundamento al curso e iniciar de cero, pues era algo novedoso que no se había ofrecido 
en la Universidad, aunque existían experiencias parecidas desde otros ámbitos 
académicos. En el año 2010 asistí aun taller con dos artistas sonoros, Dizzy & Kinetics 
quienes presentaron posibilidades novedosas y sustanciales sobre el tema del arte 
sonoro, que coincidieron con el tiempo para plantear el tema de la investigación en la 
maestría y la propuesta adquirió resonancia, es aprobada. A partir de entonces 
concentro los esfuerzos y doy inicio a la búsqueda; el tema tan largamente intuido 
adquiere cuerpo y se me pega al corazón.  
 
 
 Como el tema inicial fue la imagen fija y los efectos en la transformación de la 
representación en la obra de arte, surgieron preguntas que dieron pie a la investigación: 
¿Qué hacían de particular las transformaciones causadas por los movimientos 
vanguardistas? Entre varias respuestas posibles, fue el sonido un elemento potencial y 
revelador para esclarecer mi punto de vista en la investigación. 
 
 Las vanguardias atacaron todo, utilizando el término de Jacques Derrida, lo 
deconstruyeron, todo lo que había antes de la vanguardia desaparecía, partían de cero; 
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ese objetivo perturbador llevó al límite muchas de las expresiones artísticas que hoy 
conocemos, pero había otro ingrediente: cierta ausencia en los estudios estéticos que 
dieran cuenta del uso del sonido en las artes.  Con el desarrollo técnico de la fonografía 
ya era posible capturar, reproducir y transportar los sonidos cotidianos, la música… 
Nace una nueva figura, el oyente, que será un actor pasivo hasta los albores de las post 
vanguardias. 
 
El sonido, dada la reciente facilidad para su captura y reproducción, fue materia 
prima para artistas, músicos, y serán estos protagonistas los que incentivaron mi 
investigación. Poco se sabía en nuestro medio del uso del sonido en las artes, si bien 
es cierto que el radio arte ya entraba en las categorías de convocatorias a principios de 
los años noventa y no fue sino mediante el intercambio vía red cuando aparecen 
festivales y premios donde el sonido era pieza principal. 
 
Estos son algunos de los caminos que condujeron al interés por estudiar el 
tratamiento y uso del sonido por parte de las vanguardias artísticas, derivado en 
hibridaciones que poco a poco se consolidaron como expresiones de arte: el cine, la 
música, el teatro, el video, la escultura sonora y los artefactos sonoros, los videojuegos 
y la hipermedia, entre otras, objeto de esta exploración. 
 
Para la mayoría de músicos, artistas y críticos, los términos “música concreta”, 
“música experimental”, “sonidos de artistas”, son considerados equivalentes e 
intercambiables. Dada la dificultad de separar los elementos que los crearon, la 
tendencia es designar toda la gama de elementos sonoros con el nuevo término  “arte 
sonoro”,  del cual nos ocuparemos más adelante.  
 
 Se presenta en primer lugar el estudio de la fijación del sonido y la acusmática, 
que es el sonido sin representación de su fuente creadora, rasgo más característico del 
referente sonoro para la mayoría de artistas; y en segundo lugar,  el concepto de 
“paisaje sonoro” como el entorno sonoro concreto de un lugar real, o su definición 
aplicada a la música, o a la comunicación artística, o a la contaminación acústica, etc. 
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No obstante, se hace referencia al sonido como elemento esencial de numerosas obras 
de arte, además de su efecto visual cuando su reproducción es escuchada. 
 
Existe enorme variedad de obras sonoras con multiplicidad de formatos, que van 
desde el video arte hasta la instalación sonora. Para este estudio me concentro en tres 
artistas de orígenes diferentes: desde la sonoridad pura realizada por el artista 
colombiano Oswaldo Maciá, hasta un artista visual como Jorge Macchi, pasando por un 
video artista con formación en la música experimental, Bill Viola. 
 
En el efecto empático del sonido con la imagen, hay un elemento común en 
estos tres artistas: la evocación mediante lo sonoro. Para comprender este cosmos 
auditivo hay que ir a los inicios de la captura, grabación, y reproducción del sonido y 
regresar al momento actual para entenderlo; Heidegger (Trad. 1998) escribe: 
 
Las cosas están mucho más próximas de nosotros que cualquier sensación. En nuestra 
casa oímos el ruido de un portazo pero nunca meras sensaciones acústicas o puros 
ruidos. Para oír un ruido puro tenemos que hacer oídos sordos a las cosas, apartar de 




















1. Ruido Blanco 
 
 Las tendencias artísticas de principios del siglo XX, aportaron muy pocos 
estudios al sonido. La línea fronteriza del sonido como hecho artístico, de gran 
relevancia en nuestros días, no se percibe claramente hasta la aparición del movimiento 
Fluxus1  y del videoarte en los años sesenta. El desarrollo de la fonografía y la 
incipiente experimentación sonora en la plástica realizada por los Futuristas, 
especialmente los intonarumori del músico y pintor Luigi Russolo en 1914, fueron 
embriones que apenas germinaron en la década de 1990 cuando recibieron el apelativo 
arte sonoro.  Sin embargo, la imagen sonora, con su condición evanescente, ha sido un 
elemento central en las vanguardias históricas y en los diferentes movimientos artísticos 
actuales.   
 
Los avances en la tecnología de grabación y reproducción del sonido y en las 
técnicas utilizadas por los artistas contemporáneos para obras, desde exclusivamente 
sonoras hasta complejamente audiovisuales, han resaltado el protagonismo del sonido, 
haciéndolo relevante aún más allá del nivel sensorial. Los demás sentidos como el 
olfato, el gusto y el tacto, fueron relegados o asociados a la imagen y al sonido, hecho 
que perduró hasta la aparición del happening y la performance; estos modos expresivos 
posibilitaron que las percepciones de la imagen y del sonido se amalgamaran en lo 
cotidiano, trascendieran lo orgánico y fisiológico y adquirieran un estatus de hecho 
artístico. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1Laura Baigorri en su libro Video: Primera etapa, el video en el contexto social y artístico de los años 60/70, Brumaria, 2007, define la acción/música así: “El juego 
implícito en el arte de Fluxus será el aglutinante que relacione, integre y acabe dando sentido a sus ideas;  a su vez, los artistas utilizarán este humor subversivo 
en todos los frentes, pero en especial desde el terreno polivalente de un novedoso arte de acción que no establece límites entre performance, happenings, 
conciertos y video. Este tipo de práctica alternativa se vio especialmente favorecida por dos de sus componentes más representativos: Nam June Paik y Wolf 
Vostell, los pioneros del video que se iniciaron en Fluxus como artistas de la música/acción”. Pág. 19 
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Las obras de arte asociadas con la fijación de la imagen y del sonido, realizadas 
a partir del siglo XX, están vinculadas directamente con la innovación tecnológica y con 
el desarrollo de los dispositivos de registro. La cultura occidental abordó la imagen, en 
la historia del arte humano, como fenómeno de lo real, masificación, tendencia y forma 
estética. Al tiempo, los esfuerzos de artistas, científicos y técnicos por fijar la imagen, 
constituyeron impulso vigoroso para el desarrollo tecnológico. 
 
En la segunda mitad del siglo XIX, con el advenimiento de la fotografía,  
comenzó una carrera tecnológica que lleva el registro visual al desarrollo de potentes 
dispositivos para captar esta realidad y a la creación de un lenguaje y narrativa propias, 
evidentes en el cine inventado a finales del siglo XIX. Todo lo que llevara el rótulo de 
progreso, fuera verdadero o falso, los artistas más progresistas tomaban la iniciativa 
para construir manifiestos e ideales, considerándose ellos mismos como guías de un 
nuevo orden mundial político y estético.  
 
Los planteamientos filosóficos de finales del siglo XIX y principios del XX,  
buscaban entender las causas y propuestas artísticas, pasando por la aprehensión 
racional de lo visto, la idea de belleza y de lo sublime, siempre en dominios de la 
retórica, permitiendo que las propiedades del objeto dijeran qué era arte y qué no; y  la 
figura humana prevalecía en el centro de la imagen, presidiendo una visión del mundo 
cuya medida era el cuerpo, al mismo tiempo negado en su naturaleza fisiológica por la 
influencia del cristianismo medieval. Esta forma de interpretar el mundo, desde la 
observación hasta las tendencias palpables del arte, le otorgaba a lo visto la cualidad 
de realidad. Será Max Stirner con su libro "El único y su propiedad" que influirá en los 
futuristas y dadaístas de Europa y Norteamérica, para fomentar la idea del 
anarcoindividualismo (Granes, 2011, p. 30) 
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Imagen del taller de intonarumori, Milán. 
 
El tratamiento dado por las primeras vanguardias a los ideales de belleza y de 
sublimidad prevalentes hasta entonces, despertaban en el espectador sentimientos de 
aversión, repugnancia, terror o sentido del ridículo.  Arthur C. Danto (2005) llama 
pragmáticos (p. 22) a estos rasgos para diferenciarlos de los semánticos, que abundan 
en la medida en que aparecen nuevas creaciones artísticas. 
 
Desde la perspectiva del sonido en el arte, podemos referenciar la música 
concreta, cuya naturaleza experimental sobre materiales sonoros registrados, se 
relaciona de manera directa con la condición del sonido puro y permite la construcción 
de un discurso que parte de la posibilidad de fijar el sonido y depende de las 
alteraciones del registro. Carlos Mauricio Bejarano (2007), en su libro Música Concreta. 
Tiempo Destrozado, explica cómo la música concreta privilegia el sonido en su estado 
más puro, esencial y primigenio (p. 5).  Es un sonido que sale de su fuente directa y no 
requiere de notación escrita; simples  grabaciones originales cuya única posibilidad de 
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ejecución es la reproducción; esta “música” tiene un carácter evocador de los sonidos 
electro acústicos, un mundo propio y efímero. 
 
Dan Lander2, artista y compositor electroacústico, pionero en el uso del término 
“arte sonoro”,vislumbró esta nueva forma de hacer música y arte:  
Con la introducción de ruido - los sonidos de la vida - en un marco de composición que 
tiende hacia lo efímero y evitar así las referencias, artistas y compositores han creado 
obras basadas en la suposición de que todos los sonidos emitidos, son música (Dan 
Lander, Micah Lexier, 1990, p. 8). 
Por su parte, el gran músico Erik Satie, planteó a comienzos del siglo XX un 
concepto particular que denominó Música de Mobiliario:  
La música de mobiliario es básicamente industrial. La costumbre, el uso, es hacer 
música en ocasiones en que la música no tiene nada que hacer… Queremos establecer 
una música que satisfaga las necesidades útiles. El arte no entra en estas necesidades3 
De esta manera, anticipaba el concepto de música ambiental o aquella que 
escuchamos como un telón de fondo sin prestar atención y que en el contexto adquiere 
gran importancia para ciertos espacios de lo cotidiano. 
 
En este contexto, muchos artistas trabajaron el sonido desde el nivel  conceptual, como 
un material que les permitía expresar otras ideas y establecer diálogos que fueron 
delimitando la fina línea entre lo explícitamente musical en cualquiera de sus categorías 
y lo que desde el sonido puro podría ser significativo. Tal es el caso del artista 
conceptual estadounidense Robert Morris, cuya exploración sobre las múltiples 
asociaciones que tiene la obra con el público y el espacio circundante, se constituyeron 
en pautas heredadas en el proceso y posterior creación de la obra conceptual 
(intelectual) que empleaba Marcel Duchamp al concebir sus ready-made.  Morris, quien 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2Dan Lander estudió arte en la universidad de Nueva Escocia de Arte y Diseño en Halifax (Nueva Escocia), con un enfoque en la performance, el vídeo y el 
sonido. Después de salir de la escuela creó un estudio de grabación modesto en su apartamento y ha desarrollado un método de composición que surgió por su 
interés en la fonografía y el sonido grabado. Este interés lo llevó a su participación como editor de dos antologías: SoundArtists (1990) y Repensar la radio: arte, 
sonido y transmisión. Fue el productor del programa de arte radiofónico El problema con el lenguaje (CKLN, Toronto) desde 1987 hasta 1991. Sus obras para la 
radio y el altavoz, dependen de las grabaciones de sonido obtenidas a partir de situaciones reales, cómo estos sonidos circulan a través del conducto invisible de 
la oreja y cómo opera el sentido del oído para escuchar. Sus obras han sido ampliamente difundidas en América del Norte y Europa.
	  
3Texto de una carta de Erik Satie a Jean Cocteau del 1 de marzo de 1920, (traducción de M. Carmen Llerena para la compilación de textos de Satie realizada por 
Ornella Volta en la edición de Acantilado titulada Cuadernos de un Mamífero). 
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en 1961construyó una caja gris que emitía sonidos y a la que llamó “caja con el sonido 
de su propia construcción (Box with the sound of its own making)” (Kaprow, 2007, p. 
83). 
 
El reciente interés por  el sonido en las artes entre artistas plásticos, músicos, 
sociólogos, filósofos, florece a mediados del siglo pasado y se afianza en el presente 
milenio. Por primera vez entre 1950 y 2012, se evidencian y encuentran señalamientos 
y definiciones concretas para enmarcar el campo del sonido en el arte: el arte sonoro, la 
música concreta y sus relaciones con las demás variaciones de la plástica. 
 
La historia de este deslinde comienza en los primeros años del siglo XX con el avance 
de la técnica para fijar el sonido con artefactos como el fonógrafo  y el repetidor 
telegráfico de Thomas Alba Edison, y el fonoautógrafo4 de Édouard-Léon Scott de 
Martinville, mecanismos diseñados para replicar el sonido o la voz, comparables a los 
de la técnica fotográfica que buscaban replicar la imagen.  Estas grabaciones (dibujos), 
tenían fines de investigación, por lo que Martinville nunca se preocupó de que las 
escucharan otros. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4En la actualidad un equipo de investigación encabezado  David Giovannoni y su colega Patrick Feaster encontró en 2007 varias grabaciones de Scott de 
Martinville en la oficina de patentes francesa, las escanearon y se las llevaron a EEUU.  Allí trabajaron con científicos del laboratorio Lawrence Berkeley, en 
California, y descubrieron que, desgraciadamente, la técnica de Scott de Martinville no estaba muy desarrollada y que había marcas en el papel, pero no sonido 
grabado. Fue necesario escanear más muestras del trabajo del inventor francés para encontrar Au Clair de la Lune y utilizar complejas técnicas de lectura óptica 
para escuchar la grabación. 
La versión de Au Clair de la Lune grabada por Scott de Martinville, disponible al público en algunos sitios de internet es de escasa calidad pero puede escucharse 
claramente una voz femenina, e incluso se reconoce la canción. La grabación es 17 años más antigua que Mary had a littlelamb, de Thomas A.  Edison, 
considerada hasta ahora la voz grabada más antigua del mundo. citado de: http://www.pergaminovirtual.com.ar/especiales/cgi-bin/hoy/archivos/00000965.shtml 
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Imagen del fonógrafo, uno de los primeros dispositivos de 1877 
 
Estas primeras formas de registro eran técnicamente incipientes por la corta amplitud 
del registro, la imposibilidad de generar varios canales (monofonía) y la baja calidad de 
reproducción; sin embargo, tales limitaciones iniciales no fueron impedimento para 
poder apreciar de manera sensible lo que había tenido una naturaleza efímera, puesto 
que antes de dominar el registro sonoro, el hombre sólo percibía los sonidos naturales, 
los producidos por las actividades cotidianas humanas, o los ejecutados con 
intenciones rituales o ceremoniales. 
 
Este carácter efímero del sonido y la forma de percibirlo, cuya técnica de 
grabación y reproducción modifican el  “aura” de la obra, fueron presentados por Walter 
Benjamin en 1936, al vaticinar el futuro y desarrollo de la cultura y de sus matrices 
técnicas. Tal percepción y carácter efímero  la define Yves Michaud (2007) así: 	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Aunque las disposiciones fundamentales del ser humano, las disposiciones de la 
naturaleza humana, como se decía en el siglo XVIII, no cambian, en este caso la 
disposición humana muy general a realizar experiencias estéticas, las formas y los 
modos de la sensibilidad y del sentir, las formas y los modos de percepción, sí cambian, 
y al mismo tiempo los objetos con los cuales se relacionan (p. 17).	  
 
La fonografía permitió que los sonidos tuvieran permanencia y disponibilidad 
para ser reproducidos y escuchados en cualquier momento. La posibilidad de  grabarlos 
y reproducirlos les agregó cualidades nuevas como  portabilidad, transmisibilidad y la 
editabilidad. El gran compositor francés, Pierre Schaeffer (1996), se planteaba la 
siguiente pregunta: “¿Qué ha ocurrido desde que el aparato de toma de sonido y el de 
grabación repercutieron en todos los ecos del planeta, desde el sonido del violinista, 
hasta la voz cantante en el estudio?” (p. 47). Este nuevo conocimiento en el campo de 
la percepción y el uso de nuevas tecnologías, generaron atracciones novedosas pues 
eran registros nunca antes apreciados por el hombre, pero que no influenciaron a 
compositores y artistas hasta bien entrado el siglo XX.   
 
El desarrollo de las tecnologías de registro físico y reproducción del sonido 
fomentó el uso de nuevos formatos que expandieron lo interior y exterior del espíritu 
humano, como una forma novedosa del hacer  y materializar lo intangible como es el 
sonido. Félix Duque puntualiza sobre este uso de la técnica y la naturaleza cuya 
relación	  mutua ha demostrado cómo el hombre se transforma a sí mismo, ya que vive 
un proceso de creación del trabajo, de saberes prácticos:	  	  
El hombre ve la realidad a través de instrumentos que  encarnan su saber práctico y la 
propia materialidad. No hay sensación (ni pensamiento) pura, originaria, porque el origen 
(arché) no está ni en el acto de ver ni en la cosa vista, sino en la interpretación técnica 
que, de rechazo, engendra uno y otra (Duque, 1986, p. 40). 
 
El hombre obtuvo así un dominio, no solo de los sonidos naturales (exteriores a 
él), sino también sobre la creación artificial de sonidos con diferentes aparatos de 
producción sonora que admiten el  registro y la réplica posterior. Este dominio condujo a 
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identificar la  naturaleza del sonido; y  una colaboración entre técnica y arte plagada de 
necesidades, un dominio del sonido que siempre había sido esquivo, una técnica que 
puso al sonido en un espacio artificial y que introdujo cambios radicales en la estética 
de principios del siglo XX. 
 
La serialidad artística y la producción en masa dieron origen a postulados muy 
concretos sobre la reproductividad y la originalidad de la obra de arte. Las tecnologías 
de reproducción de la imagen y del sonido, abarcaron una parte sustancial del arte y de 
los medios de comunicación. Estas técnicas que en principio no eran propias de 
escuelas dedicadas a un “oficio” o aprendizaje específico, como sí lo eran las artes 
nobles (pintura, escultura, música), no pedía al uso de grabar y reproducir mayor 
fidelidad o perfeccionamiento del registro sonoro. Se buscaba inicialmente el 
automatismo, adjudicando el poder a las máquinas, que lograban registros de la imagen 
o del sonido con una mínima participación del operador. 
 
 Se puede establecer un paralelo entre el dominio del registro sonoro y el 
fenómeno de la fotografía, que casi desde sus inicios permitió que la toma fotográfica 
fuera realizada por personas comunes sin especialización técnica ni conceptual. 
Bastaba disponer del aparato y un manejo básico de la luz que ayudaba a mejorarla 
forma y el volumen en procura de la copia fiel del objetivo; se sacrificaron convenciones 
artísticas para que el público tuviese acceso al aparato fotográfico.  Esta intención 
privilegió el registro y no cuestionaba el uso de la cámara fotográfica ni los resultados 
de calidad, con tal de retratar la realidad; cosa bien distinta a lo acaecido con las demás 
artes.  
Para entonces, ya casi todos los críticos de categoría empezaban a mostrar 
preocupación por la problemática cuestión de la relación del arte con la fotografía; en 
casi todos los casos, quedaba claro que el territorio del artista estaba, más o menos, en 
los dominios del espíritu y el del fotógrafo, en cambio, pertenecía más bien al mundo 
real, a la naturaleza objetiva (Scharf, 1994, p. 158). 
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Aun así, solo fue hasta bien entrada la primera mitad del siglo XX cuando la 
fotografía logró un estatus de obra de arte. Pierre Bourdieu (2003) separó el arte de la 
fotografía de su uso social, al señalar: 
En la medida en que la fotografía se juzga siempre en relación a la función que cumple o 
puede cumplir, a ojos de quien la mira, para tal o cual espectador, el juicio estético a 
menudo asume la forma de una hipótesis que se apoya explícitamente en el 
reconocimiento de “géneros”, para los que un mismo concepto define a la vez la 
“perfección” y el campo de aplicación (p. 153-154). 
 
Con el sonido se dieron dos vías paralelas, la primera referida a la técnica de 
captura y fijación de los sonidos para congelar y descongelar por medios 
electroacústicos su naturaleza más profunda.  Esta primera vía solo se popularizó 
alrededor de 1930 cuando se impuso el gramófono, dando lugar a una serie de 
desarrollos de dispositivos análogos que por vibración de microsurcos reproducían los 
sonidos con relativa fidelidad,  como el disco que giraba a  78 revoluciones por minuto 
(RPM), y posteriormente el de 33 RPM que tenía mejor calidad y anticipaba la 
estereofonía. Y la segunda vía, poco desarrollada, tiene que ver con el uso artístico del 
dominio y portabilidad de la grabación y reproducción del sonido; aparece con la 
popularización del Walkman en 1979.  Abraham A. Moles (1991) en su libro La imagen, 
comunicación funcional, hace referencia al mercado del “minicassette”, dispositivo que 
por su portabilidad hizo posible la idea de grabar, transportar y elaborar en forma 
documental los registros de los sonidos reales (p. 229). 
 
Como consecuencia de la II Guerra Mundial y de la Guerra Fría, la ciencia 
aplicada y las tecnologías tuvieron avances significativos.  La tecnología sonora se 
orientó (Biblioteca Digital ILCE, 21 de febrero de 2011) hacia los transductores 
electroacústicos (micrófonos, parlantes, cintas) que amplían las posibilidades de 
reproductibilidad y portabilidad de los dispositivos de grabación y extiende el sonido 
fijado a nuevas posibilidades distintas del tiempo y lugar donde se originan.  Esta 
evolución del registro y reproductibilidad del sonido se consolidó como una forma 
novedosa de representación; la técnica de fijar la realidad sonora de manera análoga,  
fue sometida a la modificación creativa individual y específica del objeto técnico, en una 
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convergencia de coacciones moldeadoras de nuestra percepción auditiva, tal como la 
vivimos y sentimos ahora. Es decir, desde la posguerra, el mundo sonoro se sumió en 
un cambio permanente y su percepción adquirió cada día mayor complejidad. Durante 
ese período, la radio alcanzó la mayor popularidad y se calcula que sólo en Estados 
Unidos de Norteamérica se acercaban a 50 millones de aparatos de radio, cerca de uno 
por hogar (Frías, 20 de febrero de 2011). 
 
Con la invención del teléfono y de la radio, los seres humanos tuvieron por  
primera vez la experiencia tecnológica de escuchar la voz humana y otros sonidos 
mediante esos dispositivos, sin necesidad de visualizar al emisor. En 1925, Kurt Weill 
reclamó una  “radio absoluta" para emular con el "cine absoluto", en el que las 
imágenes no narraban una historia sino que se montaban sin orden ni concierto; eran 
imágenes puras.  Quería una “radio absoluta” que transmitiera  ruidos puros, los 
sonidos de la naturaleza y los "sonidos no escuchados", que podrían ser producidos por 
la manipulación de los componentes electrónicos como micrófonos y demás artilugios 
técnicos. 
 
Esta propuesta de Weill condujo a que, en la segunda mitad del siglo XX, 
surgiera la posibilidad de recrear el mundo sonoro,  teniendo como referente la 
fisiología humana que percibe el sonido mediante oídos pares, para lograr el efecto 
binaural5 de la escucha, relacionado con la localización de fuentes de sonido. Nuestro 
sistema auditivo es capaz de localizar al menos dos fuentes de sonido, y 
simultáneamente distinguir con precisión sus características originales. En otras 
palabras, tan pronto como el sistema auditivo ha localizado una fuente de sonido, el 
cerebro puede extraer las señales de esta fuente de sonido sin interferencia de la 
misma o de otras fuentes. 
 
Así fue posible crear, a partir del sonido, la tridimensionalidad espacial. Los 
artistas de las vanguardias históricas fueron los primeros en reconocer allí un campo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 La escucha binaural es el procedimiento  de como  el cerebro interpreta los sonidos y procesa la información que llega a los oídos ya que es diferente la forma 
en que llegan las ondas sonoras  a cada oído. 
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muy amplio para sus expresiones, que iba más allá de la imagen pura, del efecto visual 
y de la perspectiva.  Concretaron así una aproximación al objeto natural con la imagen y 
el sonido, mediante la sensación de espacio envolvente en atmósferas inmersivas, con 
la reproducción en estéreo (dos vías) que permite abarcar un espacio cercano a la 
realidad auditiva y, en progreso continuo, avanzar hacia la separación de la señal en 
cuatro canales auditivos, logrando que el oyente captara un ámbito de 360°, incluyendo 
el arriba y abajo y toda la amplitud armónica. 
 
Esta multidimensionalidad, que supera la capacidad de recepción de los dos 
sentidos principales del hombre, es nombrada hipertelia por Gilbert Simondon (2008, p. 
71).  Consiste en exceder desde su mismidad las finalidades de uso para las que fue 
diseñado un dispositivo, como acontece actualmente con los artefactos sonoros que 
superan la capacidad auditiva, al reproducir frecuencias sonoras por debajo o por 
encima de los umbrales humanos de escucha. Al respecto, muchos teóricos se 
preguntan sobre la naturaleza del sonido: ultrasonidos e infrasonidos, inaudibles por el 
ser humano sin ayuda de dispositivos tecnológicos, ¿son realmente sonidos? 
 
Como consecuencia del desarrollo técnico sobre el registro y reproductibilidad 
del sonido, nacieron dos líneas de investigación. La primera era integral sobre el campo 
acústico; su interés era primordialmente la percepción espacial y el estudio técnico del 
transporte, amplificación y reflejo de ondas sonoras. La segunda línea se enfocaba en 
la tecnología de captura, registro y emulación del sonido. 
 
Estas dos líneas investigativas alcanzaron gran desarrollo por diferentes vías y 
gracias a sus múltiples posibilidades artísticas. La grabación y reproducción en teatros y 
en espacios abiertos, el paisaje sonoro, las bandas sonoras en el cine y en otros 
formatos, la interacción entre la música y las artes plásticas, son caminos de 
investigación que potenciaron el conocimiento del campo sonoro y su proceso de 
transformación y evolución hasta límites insospechados, lo que a su vez produjo una 
imposibilidad en su definición y en su apropiación por parte de los artistas. 
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Otro factor de análisis tiene que ver con los medios masivos emergentes. Las 
iniciales limitaciones técnicas en el camino del dominio del sonido, obligaban al uso de 
un solo canal, pero la tecnología permitió posteriormente la emulación por medio de 
varios canales cuyos dispositivos de amplificación multisituados, otorgaban la 
sensación de espacio; sin embargo,  para la cultura mediática era más importante la 
monofonía que carecía de espacialidad, un sonido plano apropiado para la transmisión 
y recepción por medio de aparatos caseros como la radio y el teléfono. El sistema 
auditivo no sólo utiliza los métodos de procesamiento de una dirección de la señal 
específica, sino que también utiliza efectos de mono audio para la reducción de ruido. 
 
A partir de las características de una señal que se desea reconocer, por ejemplo 
la voz, todos los componentes de la señal que no coincidan con las características 
esperadas, pueden ser suprimidos para reducir el efecto perturbador del  ruido 
periférico.  Así se  propicia una adaptación del oído humano que lo obliga a recomponer 
el ámbito sonoro con información de baja fidelidad, lo que potenció la propiedad 
evocativa del sonido y preparó al hombre actual para sobrevivir en un ambiente cada 
vez más saturado y contaminado por el ruido del creciente urbanismo e industrialismo 
de las ciudades.  De esta manera se crea una paradoja: el hombre contemporáneo 
tiene todas las posibilidades de registrar y reproducir el sonido, pero la cultura mediática 
emergente lo adapta para una escucha pasiva.  Michel Chion (1999) se refiere a tal 
paradoja como “escucha causal”; sabemos quién o qué causa el sonido pero 
desatendemos  esa representación figurativa (p. 299).  Se llega al momento en que las 
tecnologías de la fijación y reproducción de la imagen y del sonido, configuran un nuevo 
panorama en la vida del hombre, con elementos cuyo rasgo primordial es lo transitorio y 
adaptable (cine, televisión, video, instalaciones sonoras, conciertos), ya que se pueden 
transportar, emitir y representar en diferentes tiempos y lugares.  
 
 
La telefonía inauguró esta posibilidad al constituir un  tiempo real y otro virtual en 
la distancia-espacio,  que permitió  a la sociedad adaptarse de manera inicial al mundo 
de las interacciones virtuales tecnológicas y permitió al hombre estar multisituado e 
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hiperconectado. Como consecuencia, los artistas plásticos, músicos y  cineastas, 
tomaron conciencia del enorme potencial que tenían estos medios (Bejarano, 2006, p. 
14), para incrementar el uso del sonido como nueva materialidad en las artes 
contemporáneas; estas a su vez se enriquecieron con el avance de la amplificación del 
sonido, la miniaturización de los aparatos de audio y la fidelidad sonora, y con la 
posibilidad de sincronizar el sonido con la imagen. La película Neighbours (1952), del 
cineasta experimental Norman McLaren6, presenta una precisa sincronía y un trabajo 
esmerado sobre la banda sonora para ofrecer sonoridades nunca oídas. 
 
En la exposición TV as a creative medium de 1969 en Nueva York, Nan June 
Paink, realizó Participation TV, una obra en la que los espectadores transforman las 
imágenes televisivas mediante sonidos que ellos mismos producen con micrófonos; 
obra efímera que fue un paradigma recurrente en las artes pretecnológicas (Baigorri, 
2007). 
 
En las producciones artísticas posteriores a la fijación del sonido, con prevalencia 
de la tecnología y de los artilugios de grabación y reproducción (electroacústica, 
experimentación musical, paisaje sonoro, escultura sonora, instalación sonora, poesía 
sonora; en general obras cuyo elemento central es el sonido), se experimenta con la 
relación imagen/sonido, en la que el elemento sonoro hace que la escucha sea causal o 
figurativa. 
 
En este sentido, plantea Michel Chion, al referirse a los sonidos naturales o 
causales de las obras sonoras, que a pesar de ser producidos por un sintetizador, 
pueden  ser idénticos a los naturales, simplemente que ahora nos fijamos en su 
sonoridad (forma) más que en reconocer la causa que los originó; tal disposición es 
esencia misma del espíritu contemporáneo, que empieza a utilizar el término “arte 
sonoro”. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6Norman McLaren (1914-1987), director de cine experimental y de animación reconocido por sus trabajos donde intervenía rayando la película con dibujos y 
líneas, al igual que la banda sonora.  Trabajó en el National Film Board of Canada.  
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En esta discusión, J.M. Coetzee (2002)apunta a dos hechos concisos: primero, el 
de la sonoridad y segundo el de la forma; es el encuentro entre poesía y sonido. 
Los surrealistas escribían palabras en trocitos de papel y los mezclaban en un sombrero, 
después sacaban palabras al azar para construir versos. William Burroughs cortaba 
páginas en pedazos, los barajaba y unía los trozos. ¿Acaso él no está haciendo algo 
parecido? ¿O estos grandes recursos-qué otro poeta en Inglaterra, en el mundo, tiene a 
su disposición una máquina de este tamaño- convierten la cantidad en calidad? Sin 
embargo, ¿no podría argüirse que la invención del ordenador ha modificado la 
naturaleza del arte al hacer del autor y el estado de su corazón elementos irrelevantes? 
Ha oído en ´Third Programme´ música de los estudios de Radio Colonia, música 
ensamblada a partir de chillidos y crujidos electrónicos y ruidos de la calle, fragmentos 
de habla y de grabaciones viejas. ¿No es hora que la poesía se ponga a la altura de la 
música? (p. 160). 
 
En la obra de Nicolás Guillén se escucha un ritmo: sus poesías tratan de 
recobrar un sonido ancestral de continentes lejanos, hay un color  que da pinceladas al 




¡Yambambó, yambambé!  
Repica el congosolongo,  
repica el negro bien negro;  
congosolongo del Songo  
baila yambó sobre un pie. 
Mamatomba,  
serembecuserembá. 
El negro canta y se ajuma,  
el negro se ajuma y canta,  
el negro canta y se va.  
Acuememeserembó,  
                                      aé 
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                              yambó,  
                                      aé. 
Tamba, tamba, tamba, tamba,  
tamba del negro que tumba;  
tumba del negro, caramba,  
caramba, que el negro tumba:  
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2. Los comienzos del sonido fijado. 
Sonidos del paisaje sonoro 
 
El sonido es vibración pura; cuando se escucha es porque se produce la 
interacción de estas vibraciones con los dispositivos orgánicos que poseemos en el 
oído interno. Sin embargo, la interpretación de estas vibraciones, aunque llegue a todos 
los presentes de igual manera, es personal e individual. Depende de su formación, de 
su historia en la tierra y de la capacidad auditiva que posea. 
 
La escucha es un proceso íntimo, ligado profundamente con la condición 
humana; cada uno escucha en función de los otros sentidos y en función de sus 
recuerdos, de sus sentimientos, de sus circunstancias. Por esta razón, cada quien es 
selectivo a la hora de escuchar, y desarrolla una focalización que permite distinguir la 
mayor parte de los sonidos en el entorno y apagar los que considera ruido o que 
identifica como desagradables. Esta  operación inconsciente también permite guardar 
sonidos en la memoria y asociarlos con determinadas circunstancias de la vida, en una 
relación singular entre  los sonidos y el ser que los guarda, que los hace suyos. 
 
Estos sonidos provienen de entornos conocidos, del paisaje sonoro que Murray 
Schafer7 dividió en tres zonas circundantes. La primera de estas zonas identificada 
como keynote, el ruido de fondo, que generalmente se percibe de manera inconsciente, 
pero es omnipresente y  el autor asocia a la tonalidad en la música, que pocas veces se 
distingue conscientemente pero siempre está de fondo para anunciar cambios y 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7Schafer R., Murray (1933) es considerado uno de los compositores más versátiles de Canadá, escritor, y pedagogo musical, se destacó a mediados de  los años 
50 al organizar junto con otros jóvenes colegas el Conservatorio para nuevas composiciones musicales.  Ha publicado obras claves en la pedagogía y  el medio 
sonoro, además de trabajar en varios modelos de diseño acústico, entre los que se destaca  su Proyecto del Paisaje Musical del Mundo. Su libro más relevante en 
el contexto del paisaje sonoro es The Tuning of theWorld (1977). 
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modulaciones. La siguiente categoría descrita por Schafer como sonidos en primer 
plano para llamar la atención, es denominada foreground sounds, que puede traducirse 
como sonidos en primer término y que el autor denomina señales; sonidos a los que se 
presta atención de manera consciente. Finalmente, distingue la soundmark (huella 
sonora) que se refiere al sonido propio del lugar, el tintineo característico y periódico 
que es asociado a un sitio. Esta categoría tiene para Schafer un alto valor afectivo, 
simbólico. 
 
El sonido despreciado de la existencia  
 
El fondo sonoro (keynote), categoría inicial que describe Murray Schafer, 
constituiría entonces la mayor área circundante y en ella estarían contenidas todas las 
otras categorías del paisaje sonoro.  La operación para dar cuenta del fondo sonoro 
parece estar ligada con la atención que le prestamos de manera consciente y la 
operación de apagar el ruido de manera inconsciente.  Es el sonido en la profundidad 
de campo que se percibe según su tonalidad. En este orden de ideas, el sonido de 
fondo está compuesto por una amalgama de vibraciones que se hace rumor: es el 
sonido más despreciado en la existencia, lo ignoramos y sistemáticamente lo dejamos 
de lado. Sin embargo, para alguien que llega a un entorno nuevo, a un paisaje sonoro 
nuevo, constituye una gran fuente de información; allí encuentra las claves para 
conocer ese nuevo mundo que lo rodea. 
 
El paisaje sonoro es además una construcción que se rige por el azar y por la 
evolución constante y está marcado por la época, el lugar y el punto de vista del 
observador.  La evocación del paisaje sonoro en la literatura se encuentra en todas las 
culturas y permite ver la realidad descrita por el autor de una manera más compleja, 
más rica. 
 
Escribe Víctor Segalen (2001) en Diario de las islas: 
El paraje es agradable, con unos pequeños edificios marrón, separados como los 
pabellones de los enfermos contagiosos; hay prados que descienden hacia la bahía; 
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grandes árboles retorcidos y grandes eucaliptos que suben derechos a alturas gigantes. 
En una gran abertura hacia el Oeste, aparece San Francisco, recortada en negro sobre 
la transparencia iluminada del cielo occidental (p.28). 
 
Esta descripción de la ciudad de San Francisco del siglo XIX tiene un trasfondo 
más complejo que nos da cuenta del avance y el progreso en forma de ruido, así 
continúa: “Tranvías, ferrocarriles y transbordador, de todo hay que usar para 
volver…Teatros chinos, ningún ruido, sino un rugido continuo, un trueno metálico, 
golpes, redobles, vibraciones que ciegan y resplandores estridentes que deslumbran. 
Todo eso viene de la orquesta” (p.28). 
 
Calidasa (trad. 1944), el escritor hindú del siglo VI d.C., nos entrega en un poema 
de La ronda de las estaciones, un bello ejemplo de paisaje sonoro: 
De las hojas de loto, 
vivamente, se apartan 
las abejas y, ebrias de amor, se 
arrojan sobre las bellas plumas del 
pavón creyendo ver en ellas 
nuevos lotos. Y hacen zumbando, 
una exquisita música. 
 
La modernidad anunció también su llegada con el sonido. El rumor de fondo del 
mundo estaba cambiando de manera acelerada: la industria, la fonografía, los sistemas 
de amplificación, la radio.  Sonidos que comienzan a ser visibilizados cuando los 
“futuristas” dan cuenta del ruido de la calle, del aumento de la velocidad, la intensidad 
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del ruido, que nos da señales de un decorado, como lo nombra Abraham A. Moles8, 
cuando hace referencia a la imagen sonora, específicamente al espacio de captura 
auditiva el cual llamó “Paisaje sonoro”. 
 
Explica Moles, cómo los equipos de grabación sonora que irrumpieron en el 
mercado a comienzos de los años 80, con características de gran rendimiento técnico, 
precios accesibles al público, fácil manipulación y transporte como la minigrabadora de 
bolsillo, le permitieron acuñar el término “fonografía” para referirse a la toma de 
fragmentos sonoros del entorno y revelar el parecido de este proceso con el de la 
fotografía. 
 
La fonografía se refiere a la toma de un fragmento sonoro del entorno, un 
espacio cerrado de elementos ordenados en la banda de grabación, que al grabarlo y 
reproducirlo expresa una ideoescena sonora que atraviesa un conjunto de espacios 
definibles que Abraham A. Moles consagra como “espectáculos”, en los cuales, quien 
realiza la grabación en un punto geográfico cualquiera, se encuentra en el centro de la 
ideoescena específica que pretende “aprehender” ordenándola, jerarquizándola para 
“captar al mundo exterior” (Moles, 1991, p.229-230)o como lo detalla Michel Chion: “un 
sonido en primer término”9. 
 
Un ejemplo puntual de esta operación se produce en el cine, que rápidamente 
adapta el mundo sonoro a su propio lenguaje y genera el efecto de campo y fuera de 
campo.  Es a su vez,  producto de la necesidad de narrar de una forma más compleja 
un mundo que no es sólo decorado. El fuera de campo es sonoro, puesto que el cine 
tiene un marco permanente que enfoca la mirada: allí, el sonido aporta la mayor parte 
de información que reconstituye el espacio. El campo, por su parte, es considerando 
como lo visible. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8Abraham Moles (1920-1992) ingeniero  eléctrico y acústico, doctor en física y filosofía. Fue uno de los primeros investigadores para establecer y analizar los 
vínculos entre la estética y la teoría de la información. Enseñó sociología y  psicología en las universidades de Ulm, Estrasburgo, San Diego, México, Compiègne, 
y fundó el Instituto de Psicología Social de la Comunicación en Estrasburgo. 
9Michel Chion hace referencia al ejemplo que Murray Schafer hace del foreground “Una señal es un sonido cualquiera al que prestamos conscientemente 
atención” 
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Pero el paisaje sonoro es más caótico de lo que podemos suponer (y de lo que 
puede lograr el cine), muy contaminado especialmente en los entornos urbanos, 
saturados de medios de transporte y de dispositivos que amplifican señales sonoras.  
En las zonas rurales, por el contrario, el rumor de fondo aporta información muy 
importante para sus habitantes, dado que la ausencia o presencia de ciertos sonidos, 
marcan la llegada de fenómenos naturales o de circunstancias importantes para su vida 
en comunidad.   
 
El paisaje sonoro podría servir también para identificar las ciudades. Cartagena 
suena al tráfico vehicular, a champeta, a mar, a tambores africanos. En ciudades 
portuarias el ruido de fondo está compuesto por sirenas de barcos en la distancia, gritos 
de vendedores ofreciendo pescado, ajetreo de carga y descarga en los muelles.  El 
sonido de fondo en una ciudad como Medellín, está conformado por frenadas bruscas y 
cambios de velocidad de vehículos grandes y pequeños, que al tiempo aturden con sus 
bocinas en vías congestionadas; gritos estentóreos de pregoneros que ofrecen comidas 
al paso, minutos en celular, préstamos a jubilados o servicios sexuales, artesanías; 
enjambres de motos sin silenciadores que aturden cuando aceleran simultáneamente al 
cambio del semáforo; sirenas estridentes de ambulancias, bomberos, patrullas de 
policía… 
 
The Residents10, grupo norteamericano de avant-garde,  desarrolla en su obra 
Eskimo (1979) un paisaje sonoro completo sobre la comunidad ártica Inuit. Allí 
predomina el sonido del viento, del paisaje vacío, helado y desolado. Sin embargo, allí 
están registrados sus sonidos rituales y  los sonidos de pertenencia de esta comunidad: 
la ballena, el nacimiento, la muerte, la histeria ártica. Para ellos, como para el resto 
todos nosotros, el paisaje sonoro es un sello, una marca de identidad y se aloja en la 
memoria de los habitantes, como contraseña del sitio, del medio ambiente sonoro. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10The Residents es un grupo de musical norteamericano formado en el 1966. Comenzó sus actuaciones al inicio de la década de 1970 y lanzó su primer álbum 
en 1972. Sus integrantes han mantenido sus vidas  en oscuridad, y hasta hoy  no han revelado sus verdaderas identidades; sus apariciones en público las realizan 
con disfraces, usualmente de etiqueta, sombreros de copa y máscaras con forma de ojo gigante (después uno de los miembros aparecería con una máscara con 
forma de calavera gigante, ya que su máscara de ojo gigante le había sido robada). 
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No obstante, al concentrarnos en el paisaje sonoro podemos desacoplar ese 
sonido de fondo y descomponerlo en diferentes planos, logrando un efecto inverso al 
que se obtiene con la profundidad de campo fotográfico (zona de nitidez hacia atrás y 
adelante a partir del punto de foco); en este caso, la zona de nitidez del sonido de fondo 
se desplaza más allá del punto de foco y no está sometida a un efecto de distorsión, 
sino que por el contrario, la potencia. 
 
Siguiendo con la idea de Murray Schafer, encontramos algunos sonidos que se 
pueden considerar como emergentes (foreground sound), es decir, viajan desde el 
fondo y llegan para que puedan ser focalizados. De la misma manera, la huella sonora 
estaría allí presente y sería su periodicidad la que nos haría notarla, como dice Murray 
Schafer (1967):  
Se empieza prestando atención a los sonidos. El mundo está lleno de sonidos, pueden 
escucharse en todas partes. Los sonidos más obvios son los que se pierden con más 
frecuencia, y la operación de limpieza de oídos, entonces, debe centrarse en aquellos (p. 
7). 
 
Así se podría asociar el paisaje sonoro al ruido blanco (que contiene todas las 
frecuencias posibles).  Ruido blanco del que se puede desprender un punto que se 
convertirá en sonido identificable. Esta es la misma operación que se produce con el 
sonido que llega al primer plano, que emerge. En el ruido de fondo algo empieza a 
sobresalir y llega con claridad a nuestros oídos; puede ser que pertenezca al ámbito de 
lo conocido, de lo previsible, pero puede ser también un sonido aleatorio, algo que no 
estamos seguros de poder identificar. Este despertar del rumor de fondo en sonidos 
conscientes, implica la escucha identificada, es decir queremos saber de dónde 
proviene y a qué pertenece el sonido.  Pero vivimos en un mundo donde la escucha no 
puede ser identificada, figurada en la mayor parte de los casos y en el cual los sonidos 








La huella y el cuerpo sonoro 
 
La huella sonora es una marca en la memoria del cuerpo sonoro, es evocativa 
por la familiaridad, por la temporalidad; cuando lo escuchamos a determinada hora, 
durante meses y años, un sonido comienza a ser referente del paisaje; y si lo 
asociamos con algo placentero o rutinario, se hace referencia a las  huellas sonoras. 
Las huellas sonoras están compuestas por esa escucha identificada por la costumbre. 
Son lo previsible, lo que siempre suena de manera fija y a horas más o menos precisas.  
Es lo que podríamos asociar a un leitmotiv, el sonido que acompaña momentos 
previsibles de la vida cotidiana. En la banda sonora de la existencia, serían el tema 
recurrente, es el sonido o la cancioncilla que protege del caos, del mundo exterior 
(Deleuze & Guattari, 1837, p.318). 
 
Se ha asociado esta huella sonora al lugar de residencia. Vivir cerca de una 
iglesia, siempre implicará el sonido de las campanas. La algarabía juguetona de los 
niños en el parque, será huella sonora para quienes vivan alrededor. Un vecino músico 
o cantante, o un limitado auditivo, marcará nuestra existencia. La huella sonora es 
inevitable y puede ser aburrida, cotidiana y falta de interés, pero su ausencia causa 
alarma, siembra desasosiego;  basta perderla para reconocer su importancia: es la que 
da vida al cuerpo sonoro. 
 
Acusmática y arte 
 
La huella y el cuerpo sonoro conducen entonces a pensar el mundo desde una 
perspectiva acusmática, que permite acercarnos al sonido en sí mismo, dado que su 
causa está oculta. Pierre Schaeffer propone el término acusmática para referirse al 
efecto de la escucha que puede modificar nuestra atención, refuerza algunos elementos 
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sonoros y oculta otros; para Michel Chion (1993), la acusmática “Permite revelar el 
sonido en todas las dimensiones” (p. 39). 
 
El mundo, como lo escuchamos hoy, tiene innumerables voces y sonidos 
invisibles; estamos ligados a una cadena de señales acústicas sin referente inmediato 
con la imagen, sin lo material y tangible, sin conocer el origen del “cómo” o el “qué” los 
causan.  Pierre Schaeffer nos define como oyentes modernos, cuya experiencia es muy 
similar a la de los discípulos de Pitágoras, quien durante años impartió sus enseñanzas 
de viva voz oculto tras una cortina, mientras que sus discípulos las recibían en riguroso 
silencio, limitándose a escuchar la voz del maestro; estos discípulos fueron conocidos 
como los acusmáticos.  
 
Así nos llega la información distribuida  por medios tecnológicos a través de 
altavoces en la vida contemporánea: en el Metro, en las estaciones, en los semáforos 
sonoros, en los consultorios y a través de cientos de aparatos con sus ecos dispersos 
por toda la ciudad.   
 
Cuando no existe la asociación imagen/sonido, sino la prelación de la escucha 
misma, no nos percatamos de que es sólo el sonido y su propia naturaleza la que 
envuelve y remite a un referente impalpable, del cual se hace un esfuerzo de memoria 
para hacerlo visible; pero es posible que se pueda al instante mismo de la escucha dar 
un paso más allá y desligarnos de esa necesidad apremiante de la evocación de la 
imagen, desecharla y concentrarnos en la escucha del objeto sonoro, fuente sonora, y 
dejar simplemente el sonido como mera causa.  
 
Afirma Schaeffer (1996): “por el contrario la situación acusmática, de manera 
general, prohíbe simbólicamente toda relación con lo que es visible, tocable y medible” 
(p. 56), lo que remite a evocar una imagen que no corresponde en su instantaneidad 
con lo que se escucha. 
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El concepto de acusmática evoluciona y comienza a caracterizar la formulación 
de un sonido por encima de su referente, que lo hace prioritario sobre los demás 
sentidos:  
Al olvidar deliberadamente cualquier referencia a las causas instrumentales o a las 
significaciones  musicales preexistentes, lo que se quiere es consagrarse  entera y 
exclusivamente a la escucha y a recorrer los caminos instintivos que llevan desde lo 
puro (sonoro) a lo puro (musical) (Schaeffer, 1996, p. 59). 
 
Schaeffer hablaba a los músicos de comienzos del siglo XX sobre la dificultad de 
escuchar las grabaciones y no diferenciar los sonidos puros de los sonidos emanados 
de los instrumentos, lo cual propiciaba confusión entre una escucha normal y aquella 
reducida al plano meramente sonoro. Michel Chion lo aclara específicamente 
diferenciando la idea de acusmática, no por la falta del objeto sino por su invisibilidad y 
a no forzar la escucha por el deseo de la imagen, ampliando así la idea de la escucha 
reducida. 
 
El registro sonoro, con la posibilidad de alterar el efecto acústico en busca de un 
sonido diferente al registrado, hace que percibamos imágenes sonoras proyectadas; 
enfocamos el objeto sonoro, en una  escucha reducida, independiente de la causa que 
lo originó. 
 
La evolución fonográfica abre un nuevo mundo de representación, con formatos 
y sistemas que permiten oír las obras sonoras, en diferentes niveles de calidad que van 
desde la baja a la alta fidelidad. Para los teóricos y técnicos del sonido, la fuente sonora 
es parte primordial de cada tratado donde se estudie el fenómeno del sonido. 
 
Al concentrar el sonido en unos altavoces, diseccionarlos y focalizarlos ante un 
público, este tendrá una reducción del espacio sonoro, que para  Schaeffer será de una 
sola dimensión en el caso de la monofonía, de dos dimensiones en la estereofonía y 
que sólo con la escucha que él llama “reducida”, podremos ubicar y determinar de 
dónde proviene el sonido, el punto sonoro. Michel Chion y Pierre Schaeffer, ordenan 
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esta atención que presta el oyente en elementos de composición similares a los de la 
fotografía: planos, profundidad de campo, volumen, materia, forma, ritmo, equilibrio. 
 
Desde esta perspectiva, los planos sonoros,  cuyas propiedades  tienen un tanto 
de acústico como de psicológico, van desde el paisaje sonoro (plano general) hasta el 
sonido emergente o huella sonora (plano detalle). Esta escucha es reducida y  
condicionada y se hace de manera voluntaria y artificial. Michel Chion le agrega un 
elemento más a la causa y el sentido de la misma escucha al considerar estos planos 
sonoros11 y  asignarles una significación desde el entorno cotidiano. 
 
Materia prima: el sonido 
 
Con el advenimiento de la Revolución Industrial, el desarrollo de la técnica del 
vapor, los experimentos con las ondas hertzianas, el magnetismo, la radio y el 
desarrollo del gramófono, se produce una revolución semejante en el mundo del sonido. 
Ya fue posible reproducir sonidos casi fielmente y transmitirlos de un lugar a otro. Los 
paisajes sonoros cambiaron en todo el mundo: el sonido de la industria que ruge, 
arrastrando el desarrollo mundial tras de sí, se hace habitual en las grandes ciudades. 
Los autos, los trenes, la música en victrolas y radiolas, el sonido serial de la fábrica 
remplaza el sonido natural y unas nuevas fonotopías (sonidos propios del lugar) 
invaden el paisaje de la tierra.    
 
Surgió después un interés de los artistas por apropiarse de los sonidos para 
experimentar y crear. Era posible registrar lo fugaz, lo intangible, desarrollar nuevos 
lenguajes para traducir los nuevos sonidos, y que el espectador fuera capaz de 
prestarles atención. 
 
Desde el principios del siglo XX el estudio de la atención llevó a plantear la 
actividad del observador: cómo organizaba y discernía la experiencia ante lo novedoso, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11Para Michel Chion(1999) hay una relación clara de la fotografía que busca la similitud de la imagen fotográfica en el grano, la materia, forma, masa y 
volumen(p.299). 
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ya que su ausencia, disminuía su atención. Es así como Jonathan Crary (2008, p. 39) 
cita a Nordau y sus predicciones muy certeras de cómo las personas al final de siglo, 
leerán periódicos, hablarán por teléfono simultáneamente, mientras pasan de una 
ciudad a otra, un proceso que para Crary ha sido continuo, donde el espectador se 
adapta a este ritmo de cambios, a estos cambios se suma la forma de apreciar las 
obras; para ello el espectador debe considerar que lo novedoso merece un oído critico, 
cuando de sonido hablamos. 
 
Con las investigaciones sobre el sonido desde principios del siglo XIX,  
comienzan los primeros estudios sobre su propagación, transporte y disponibilidad, un 
cambio sustancial en el modo de presentar las obras visuales; surge una clara 
manifestación del uso del sonido como parte de la obra plástica con las intervenciones 
artísticas del dadaísmo en el Cabaret Voltaire y con los balbuceos inconexos de Hugo 
Ball, orígenes de lo que más adelante se convirtió en propiedad de los músicos y de los 
artistas plásticos: hacer arte a partir del sonido. 
 
En el camino trazado por el sonido y su visibilidad en el arte, requerimos de una 
posición crítica en cuanto a la escucha sonora y los demás sentidos, su hibridación y 
medio, para así determinar las distintas variables del sonido en la obra de arte. Guido 
Ballo afirma que la apreciación estética es más compleja hoy en día, pues se requiere 
de una formación teórica para distinguir el oído común, del oído musical, del oído 
crítico, del snob, y de los absolutistas que dan cuenta de un arte novedoso. El término 
empleado por Ballo, citado por Elena Oliveras (2004, p. ), es ojo crítico (occhio critico) 
sin perder el sentido de esta idea, bien se puede decir oído crítico  (orecchio critico).	  
 
Así me  refiero a la pobreza auditiva que resulta de la cantidad de estímulos e 
información sonora a la que está expuesto el oyente, por lo que es imperativo 
devolverle la capacidad de escucha, recuperar esa sensibilidad menoscabada por la 
crisis de la percepción. 
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No es de extrañar que  para el oído común sea normal escuchar los sonidos de 
fondo de su paisaje cotidiano como una unidad,  sin diferenciar de manera puntual los 
sonidos de la calle o de la casa.  Es la costumbre, lo convencional y lo tradicional;  este 
oído común gusta de identificarse con la canción de moda, el estribillo incesante y 
puede ir desde las canciones tradicionales hasta obras clásicas y no incluir o diferenciar 
ruidos particulares. Pierre Schaeffer (1996, p. 61), nombra esta forma de escucha 
entendre-écouter (oír-escuchar). Este oído común coexiste con otro oído que es 
dogmático, que le gusta la repetición y no toma en serio o repele las novedades del arte 
y más si estas son referidas al sonido; oído que presta atención a los sonidos para 
después replicarlos en la mente del escucha. Pierre Schaeffer lo denomina entendre-
ouïr (oír-percibir) que serían sinónimos pero esta escucha es más en sentido figurado. 
 
Para visualizar el sonido, mostrarlo como causa de fenómenos artísticos 
actuales, se precisa de un oído crítico que Schaeffer llama: oír-concebir-comprender; 
que encara lo escuchado en forma de evocación y reconoce los diferentes estados por 
los que puede pasar el sonido;  así se descubrieron aquellos formatos que hacen 
posible entender la experimentación de las vanguardias artísticas del siglo XX,  
pasando por los breves momentos de artistas conceptuales, hasta los artistas que 
trabajan el sonido como materia prima de sus obras, lo que se define hoy por hoy con el 
término “arte sonoro”.  Con gran variedad de formatos, encontraremos obras sonoras 
en el campo del cine, del video y de la instalación sonora. 
 
Vislumbrar la obra de arte sonoro, a su tiempo, es buscar en las raíces de la obra 
la noción de visibilidad sonora; es ir indagando de lo particular sonoro al espacio de las 
escuchas; es tener la certeza de reconocer la importancia del sonido ante las 
características de la obra con o sin imagen, un sonido considerado en sí mismo.  Así se 
entiende la escucha reducida a estas tres dimensiones: del sonido verbal, a lo musical o 
a lo simplemente realista. 
 
Parte del conocimiento adquirido es histórico, busca el desarrollo y las causas de 
la creación artística sonora. Para terminar, el oído crítico es el de una persona que 
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alimenta la escucha, que busca más allá de la forma, que tiene un conocimiento 
profundo sobre los fenómenos auditivos, con base sólida en sus argumentos, y que es 
visionaria ante las nuevas propuestas y formatos del arte. 
 
La  acusmática inversa (Chion, 2004, p. 21) 
 
Con el advenimiento del cine a finales del siglo XIX y frente a la imposibilidad 
técnica que enfrentaba este medio de lograr el lipsync (sincronización de los labios con 
la voz principalmente, pero también de cualquier otra fuente sonora con su causa), tuvo 
como imperativo desarrollar una retórica no verbal de una manera muy eficiente. De 
esta manera, en el cine todo estaba pensado para contribuir a lograr este efecto: la 
gesticulación de los actores, la escenografía, el vestuario, las acciones y todo en el 
encuadre  estaba  cargado de simbolismos, de gestualidad, de retórica.  
 
El sonido era alusión directa, y la técnica de montaje  contribuía a que el sentido 
de la imagen fuera complementado por un sonido imaginario creado en la mente del 
espectador. Podían casi leerse en los labios de los actores las palabras que 
pronunciaban y sus gestos aportaban emociones muy definidas, con lo que se lograba 
unidad de significado retórico.  Ante la ausencia del sonido en sincronía con la imagen, 
el espectador estaba obligado a reconstruir in situ, las voces y fuentes sonoras. Es 
decir, la escucha acusmática sufría entonces un proceso inverso: no era constituir la 
imagen a partir de un sonido, sino reconstruir el sonido a partir de una imagen silente.  
 
Por otra parte, el encuadre era pensado para significar desde la percepción del 
sonido, pero existía un alto grado de dificultad para expresar de manera convincente el 
fuera de cuadro. Esta operación estaba supeditada a la imagen y no al sonido, como 
sucede en la actualidad; es decir, la tridimensionalidad no podía lograrse con este 
recurso y  de esta manera el cine estrechaba sus posibilidades creativas como arte y 
como lenguaje.  Sin embargo, artistas como Charles Chaplin, lograron crear en algunas 
de sus obras mudas, escenas memorables en donde el sonido creado en la mente del 
espectador, es un componente principal. Como ejemplo se puede mencionar la escena 
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del baile de los panecillos en La quimera del oro (1925): el personaje interpretado por 
Chaplin, toma dos panecillos con dos tenedores y realiza una danza con ellos aludiendo 
a una música diegética en el encuadre. Si bien es cierto que estas obras se 
representaban en algunos estrenos o en ocasiones especiales con orquesta, conjuntos 
de cámara o pianistas, en la exhibición normal no existía ningún acompañamiento y era 
el espectador quien ponía, desde su perspectiva, el sonido que acompañaba estas 
escenas. Por eso Jean Painlevé12, citado por Michel Chion (2004, p. 19), afirma que el 
cine nunca fue mudo sino silencioso. 
 
Desde esta perspectiva, el cine lograba crear atmósferas sonoras en el silencio 
de la sala, las cuales eran a su vez complementadas por el sonido propio del lugar;  
podemos imaginar las exclamaciones de los asistentes frente a la sucesión de la trama,  
sus movimientos corporales, que como el bostezo, se contagiaban de uno a otro y  los 
impelía a moverse y acomodarse de acuerdo con las situaciones que se les planteaban 
visualmente. De igual manera, podemos suponer que los sonidos corporales eran  
normales y permanentes: una respiración pesada, los resoplidos de un asmático, los 
sonidos intestinales de muchos personajes, potenciados por la ansiedad de lo visto; las 
toses leves o fuertes y hasta el crujir de los dedos. Toda esta sinfonía sonora era el 
telón de fondo para asistir a una proyección de cine, lo que nos remite a la obra 4´33 de 
Cage (1952), en la cual la interpretación está dada desde el aparente silencio de los 
músicos, siendo los sonidos del auditorio los que la componen, lo que conlleva a pensar 
en el acto acusmático inverso: se obliga a la participación sonora del destinatario y es 
en él donde se construye la atmósfera sonora. En esta obra de Cage, que él mismo 
denominó como “música no intencional”, son los sonidos naturales integrados a la obra, 
los que producen la obra en sí misma.  
 
Esta relación  de la imagen con el sonido en el arte,  plantea otras interacciones 
acusmáticas. Por ejemplo, cuando no existe un sonido que pueda evocar con precisión 
lo que la imagen quiere mostrar, o cuando la imagen es fruto de la imaginación humana 
y alude a un objeto que no existe, la operación que se realiza es crear un sonido 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12Jean Painlevé( 1902- 1989). Director cinematográfico	  fránces. Renovó el filme científico, dentro de la tradición de J. Marey 
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totalmente nuevo y darle, a partir de la asociación con la imagen, un valor de realidad. 
En la película Blade runner (Scott, 1982)  los personajes hablan en espacios cerrados 
cuyos ecos parecen los de una catedral; los sonidos del corazón y la respiración son 
amplificados para contrastar con el matiz  frío y metálico de las voces de los robots 
humanizados, que allí reciben el nombre de replicantes. Todo el sonido diseñado para 
la cinta, intenta recrear una atmósfera futurista a partir de imágenes sonoras 
preexistentes en la construcción mental del espectador: las voces de la máquina, la voz 
amplificada en un espacio cerrado, el sonido de los sistemas de transporte, el sonido 
corporal que identifica un mundo donde todo es monitoreado. 
 
La observación, la escucha, la acusmática con la invención del sonido fijado 
 
La acusmática imperó en el mundo de las representaciones humanas  durante 
largo tiempo, y continúa durante la modernidad y el desarrollo tecnológico de la radio. 
Las ondas hertzianas crearon mundos imaginarios en cada rincón hasta donde 
alcanzaban. La unificación de naciones, la creación de identidad y la manipulación 
mediática comenzaron con el fastuoso poder de la radio.  Los dramatizados seriales, las 
radionovelas, los informes periodísticos, los programas de variedades, los musicales, 
entre otros géneros y subgéneros, abrieron la mente del hombre moderno a  
representaciones  que en países como Norteamérica fueron la base del consumo,  de la 
publicidad y crearon las metáforas de la vida contemporánea. 
 
El hombre moderno en su búsqueda de identidad, comenzó a darle cada vez 
más importancia al sentido del oído. Se seguían las noticias en la radio, la familia 
reunida escuchaba las radionovelas, una actividad que se manifestó en cada rincón del 
planeta donde se encontrara un aparato radiofónico.  Era un ritual diario de familias y 
poblados, escuchar en grupo los programas emitidos por un aparato de cuyo origen 
sonoro no se tenía referencia y que no producía imágenes: los escuchas  las creaban 
en sus mentes al conjuro de sonidos que salían mezclados con voces, ruidos y música, 
para dar realismo a las narraciones.  
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En el capítulo primero La llamada de los lugares lejanos de la obra 
cinematográfica de Edgar Reitz, Heimat, los feligreses del pueblo salen de misa.  Entre 
ellos se encuentra el comerciante burgués Wiegand, un arribista que había sido el 
primero en tener un vehículo, una cámara fotográfica y una radio; ese domingo sale con 
los más allegados y variopintos personajes a las afueras del pueblo en un día de 
campo, para escuchar por primera vez los sonidos transmitidos por la radio.  El director, 
Edgar Reitz,13 nos muestra en un plano secuencia cómo la llegada del automóvil 
acrecienta la velocidad de comienzos del siglo XX, combinando imágenes en color con 
otras en blanco y negro; las de color nos llevan al hacer de las cosas técnicas.  Y las 
imágenes en blanco y negro nos remiten a la familia, al paisaje natural, a lo tradicional. 
Paul Simon, personaje principal de la obra, soldado que acaba de regresar del campo 
de batalla, hijo de herrero e inquieto por cada novedad técnica y en especial por las del 
sonido, va armando cada componente de la radio en esa tarde soleada de domingo; 
primero instala la antena y en cuanto  termina de instalar el último de los fusibles, 
pasamos del blanco y negro a las imágenes en color; se ven los personajes 
arquetípicos en su día de campo, invadidos por la incredulidad y el escepticismo. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13Edgar Reitz. Director de cine alemán nacido el 01 de noviembre 1932 en Morbach , Hunsrück.  Profesor de Cine en la StaatlicheHochschulefürGestaltung 
(Universidad Estatal de Diseño) en Karlsruhe . 
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Fotograma de la película HEIMAT de Edgar Reitz, capitulo 1. 
 
La imágenes son pausadas, cada quien en lo suyo. Cuando Paul termina de 
instalar todos los componentes de la radio, un niño ajusta la antena del otro lado de las 
ruinas del castillo Baldenau, la audiencia guarda un silencio expectante y poco a poco 
se escucha un sonido que sale de ese nuevo aparato; calladamente escuchan primero 
un ruido de estática, luego una voz, y por primera vez en sus vidas escuchan el sonido 
de la radio.  Paul mueve el sintonizador para recibir mejor la señal; el sonido se clarifica, 
es un instrumento musical conocido, un órgano de iglesia y Paul grita: “¡Es la misa 
oficial de la catedral de Colonia!”.  Todos están paralizados mientras escuchan de fondo 
los sonidos de la naturaleza y en primer plano sonoro el órgano (background sound).  Y 
entonces Wiegand, el dueño del radio, acata a decir: “No había necesidad de haber ido 
a misa esta mañana”. 
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En el fondo de toda esta escena aparece la fotografía registrando el hecho en 
una postal, pero es la radio la que cobra su carácter acusmático y se desvanece en el 
tiempo.  Para los habitantes de Heimat sólo permanece la imagen que es tangible: el 
recuerdo de cuando escucharon por primera vez la radio, pasará a ser una anécdota 
narrada en esta historia.  
 
Fotograma de la película HEIMAT, de Edgar Reitz, capitulo 1. 
 
La radio era un foco de reunión para amigos y familiares; un formato que inducía 
a recrear imágenes mediante la evocación de un estado de ánimo, un evento, la 
música, un sonido y que multiplicaba formas de percibir el mundo.  Se puede visualizar 
este comienzo del siglo XX con la velocidad que le dio la radio a los hechos mundiales: 
teníamos instantáneamente la información en cualquier lugar del mundo.  Para los 
habitantes de Heimat, escuchar los sonidos de las ciudades cercanas era todo un 
acontecimiento;  esto lo lograban sintonizando la onda corta, diluyendo así las fronteras 
geográficas.  Al final del capítulo primero de Heimat, Viena está cerca, y la concurrencia 
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escucha por primera vez, en las afueras de Heimat, El Tilo de Franz Shubert, emitido 
desde aquella ciudad. 
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3. Un arte sonoro no es solamente un arte que suena: Arte intermedia 
 
El arte sonoro no es un movimiento artístico ni el manifiesto de un grupo 
específico de artistas que tenga un fin común ni está relacionado directamente con las 
artes clásicas.  Su origen tiene muchas cunas de las cuales ya hemos hecho referencia 
en este trabajo de tesis: lo que se busca ahora es precisar lo que se denomina “arte 
sonoro”, y es precisamente el deslinde que se hizo entre el sonido y la música a partir 
del registro y amplificación del sonido.  La referencia al término “arte sonoro” depende 
muchas veces del punto de vista del creador de la obra, como los artistas plásticos que 
buscan con el sonido una nueva forma de hacer arte; o como algunos músicos que 
cuando se refieren al “arte sonoro”, aluden a otro tipo nuevo de música, carente de 
armonía y melodías cuya unidad denotativa es el sonido. 
 
En el mundo actualmente proliferan diferentes festivales de artes visuales y 
musicales donde se exponen con frecuencia obras sonoras.  Max Neuhaus14 aclara: “A 
veces estas exposiciones de “arte sonoro” no cometen el error de incluir absolutamente 
todo bajo el mismo sol, pero muy a menudo lo que se ha seleccionado no es más que 
música o una diversa colección de músicas con un nuevo nombre” (Neuhaus, 2000).  
No podemos olvidar al espectador que escucha la obra y forma su propio criterio, 
siempre bajo la influencia  del espacio circundante donde se presenta la obra. 
 
La noción de “arte sonoro” según algunos teóricos, nace con el artista Dan 
Lander15, cuya obra fue consagrada por ellos al darle nuevo estatus y nombre.  Estos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14Max Neuhaus, ( 1939-2009) figura distinguida del arte sonoro y del arte contemporáneo internacional. Neuhaus, músico de formación, percusionista reconocido 
y posteriormente una de las figuras más relevantes de la creación sonora. Pionero de las instalaciones sonoras, sus obras, creadas específicamente para 
ubicaciones de distintas ciudades y museos, jugaban con el espectador en una suerte de participación involuntaria. Muchos de sus trabajos, instalados con 
carácter permanente, pueden percibirse todavía hoy por distintos lugares del mundo. 
15Dan Lander estudió arte en la universidad de Nueva Escocia de Arte y Diseño en Halifax (Nueva Escocia), con un enfoque en la performance, el vídeo y el 
sonido. Después de salir de la escuela creó un estudio de grabación modesto en su apartamento y ha desarrollado un método de composición que surgió por su 
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hechos no son relevantes para determinar tal natalicio: hay más preguntas en torno al 
término “arte sonoro” como las planteadas por Max Neuhaus (2000): 
Creo que tenemos que preguntarnos, sí o no, es “arte sonoro” y si constituye una nueva 
forma de arte. A la primera pregunta, tal vez es por eso que creo que necesitamos un 
nuevo nombre para estas cosas que ya tienen nombres muy buenos. 
 
Arte sonoro es más un término que puede estar asociado a las intenciones de los 
artistas conceptuales, igualmente a los discípulos de John Cage, a los proyectos que 
albergaban obras audiovisuales de diferentes movimientos artísticos como Fluxus y las 
obras de artistas que desde la década de los 70 comenzaron un trajinar en el “arte 
sonoro”, sin olvidar a los músicos de Avant Rock que experimentaron con el sonido, 
casos concretos, Brian Eno y The Residents, que comienzan a ser inclasificables, y 
cuya influencia cubre tres décadas.  
 
La redefinición del sonido que elabora John Cage: “El significado esencial del 
silencio es la pérdida de atención”, hace pensar que la música está en todo nuestro 
entorno y que tales sonidos, según sean dispuestos, pueden ser música o ruido.  Con 
este postulado, el sonido es más una herramienta utilizable para la creación de obras 
musicales o experimentales, más versátil que otros formatos de arte. 
 
El punto de vista del artista orienta la configuración de la obra sonora en la 
puesta en escena, como lo plantea la compositora y artista sonora Annea Lockwood16, 
quien afirma: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
interés en la fonografía y el sonido grabado. Este interés lo llevó a su participación como editor de dos antologías: SoundArtists (1990) y repensar la Radio: Arte, 
Sonido y Transmisión. Fue el productor del programa de arte radiofónico El problema con el lenguaje (CKLN, Toronto) desde 1987 hasta 1991. Sus obras para la 
radio y el altavoces dependen de de las grabaciones de sonido obtenidas a partir de situaciones reales, como estos sonidos circulan a través del conducto 
invisible de la oreja y opera el sentido del oido para escuchar. Sus obras han sido ampliamente difundidas en América del Norte y Europa. 
16AnneaLockwood  Compositora y Artista sonora. Nacida en Nueva Zelanda en 1939, se trasladó a Inglaterra en 1961, estudió composición en el Royal College of 
Music  de Londres,  asistiendo a cursos de verano de Darmstadt y tras completar sus estudios en Colonia y en Holanda, toma los cursos de música electrónica 
con Gottfried Michael Koenig. En 1973, sintiendo una fuerte conexión con compositores americanos como Pauline Oliveros, John Cage, y de la  Sonic Arts Union 
(Ashley, Behrman, Mumma, Lucier), fue  invitada por la compositora Ruth Anderson para enseñar en el Hunter College, CUNY,  luego se trasladó de nuevo a los 
EE.UU. y se instaló en Crompond, NY. Durante la década de 1960 colaboró con los poetas de sonido,coreógrafos y artistas visuales, y también creóuna seriede 
obras como los conciertos de vidrio, que iniciaron su fascinación con el timbre y las nuevas fuentes de sonido. En homenaje sincrónico a los trasplantes de 
corazón iniciados por  Christian Barnard, Lockwood inició una serie de trasplantes de piano (1969-1982) en el que los pianos difuntos fueron quemados, 
ahogados, varados, y plantados en un jardín Inglés. 
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El arte sonoro. Me parece un término útil, pero ¿por qué? Lo aplico a las piezas donde 
hago uso de los recursos electroacústicos, y que tengo la intención de presentarlos en 
galerías, museos, otros lugares donde el sonido es cada vez más concebido como un 
medio per se (Licht A, p. 10 ).  
 
Annea Lockwood establece así una clara división para determinar las obras 
consideradas por ella, “arte sonoro”, como la que realizó sobre el río Danubio en el 
2009 al producir un mapa sonoro en su rivera; y cuáles obras inscribir como obras 
musicales, como las contenidas en un CD producido por ella y que incluye obras de 
compositores contemporáneos. Para Annea Lockwood, la diferencia radica en la 
postura que el artista tiene ante su obra: “Esa es la gran diferencia para mí, entre la 
música y el arte sonoro. Hay alguna distinción que tiene que ver con lo conceptual, 
también” (Licht, 2004, p. 10).  
 
Para ella, el mundo cada vez se familiariza con las intenciones que tienen los 
trabajos artísticos sonoros realizados por músicos, u obras sonoras realizadas por 
artistas plásticos.  La obra sonora pasa a otro plano y  queda la experiencia vivida, por 
muy obvia que sea, la cual se clasifica por los medios desplegados, y por la intención 
del artista. 
 
El carácter retroactivo que tiene el arte sonoro instaurado en las vanguardias 
históricas, especialmente el movimiento  Dadá, en las cuales el artista toma las diversas 
formas de mezclar el sonido, simplemente con montar dos altavoces a un escenario 
para crear la obra.  Así provoca un displacer que  acompaña cualquier tipo de reacción 
en el público, abandonando lo intachable que era la obra de arte antes de las 
vanguardias históricas, olvidando del todo su carácter transcendental, rompiendo todo 
vínculo con el pasado, un abandono del “aura”. 
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Imagen de la obra de Annea Lockwood, Glass concert audio/visual performance with amplifie 
glass, 1967-70 
Chritine Buci-Gluksmann (2006) lo describe así: “el arte se inscribe en un tiempo 
impuro, un tiempo de “rememoración” o de anamnesia, donde el pasado está inacabado 
y abierto, sin superación posible” (p.13). Las obras artísticas después de las 
vanguardias contraen una deuda, al volcar su mirada al futuro cuestionando la 
“institución del arte”, anticipándose a lo social y político no para interpretarla, sino para 
transformarla, de tal manera que el Dadá fue un eco de las circunstancias políticas en 
tiempos de su aparición, y un movimiento señalado como efecto de la guerra, por lo que 
nada hermoso podría salir de tal situación. 
 
Estos artistas no buscaban inducir al espectador a la contemplación de objetos 
hermosos, ni mucho menos a sentirse a gusto sensorialmente; el movimiento Dadá es 
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circunstancial, se alejaba de la causalidad producida por  la obra de arte en relación con  
lo bello, sublime y placentero. 
 
Ellos tomaban distancia de la causalidad pretendida de la mimesis que 
acompañó al arte antes de las vanguardias surgidas a finales del siglo XIX y comienzos 
del XX, cuyas propiedades pragmáticas17 hacen que la mismidad de la obra produzca 
variados sentimientos en la medida en que se experimenta con ella: conceptos de 
fealdad, asco, repudio, apatía que no eran muy usados en la retórica clásica. Con estas 
propiedades pragmáticas nos abren una posibilidad más concreta de definir y sentir la 
esencia de las vanguardias históricas del siglo pasado. Para Yves Michaud (2007), el 
Dadá ocupó un lugar aparte  en los movimientos de vanguardia de comienzos del siglo 
XX: 
No fue un movimiento organizado, sino más bien un anti-movimiento negativo, destructor 
y violento, fugaz, fragmentado, sin voluntad de alcanzar la posteridad ni la 
institucionalización, sin la preocupación por “hacer escuela”. Sin embargo, y quizá por 
esta misma razón, no hubo movimiento artístico de principios del siglo XX  más 
influyente que el movimiento Dadaísta. Dadá inventó el collage, el  montaje, la poesía 
fonética, las obras multimedia, la instalación, el performance y el happening (p. 75). 
 
Con  la intención o inducción que logra trasmitir al oyente (espectador), el arte 
sonoro hace de sus propiedades intrínsecas un correlato que bien puede comenzar en 
una galería, un recorrido en la calle, o simplemente en focalizar un sonido, dependiendo 
de la orientación del artista. Posiblemente no entendamos una obra sonora que intente 
hacer un retrato o reflejar la interacción que hacen los seres humanos en la vida 
cotidiana, porque la finalidad del arte sonoro en sí mismo, es el sonido como fenómeno 
de la naturaleza y de la tecnología.  Y  tal vez esta finalidad sea una de las razones por 
las cuales no es tan masivo; estas obras sonoras no aparecen en los medios de 
comunicación y no hacen parte de las empresas culturales que mueven masas. Desde 
su origen, cuando la poesía sonora exploraba el lenguaje buscando no comunicar un 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17Término que emplea Arthur C. Danto para definir el efecto de las obras de arte contemporáneo, fiel a los preceptos semióticos de Charles Morris cuyo enfoque 
está dado desde el pragmatismo y positivismo muy en la línea de Pierce, El abuso de la belleza, Arthur C. Danto, La estética y el concepto del arte, Ed Paidós 
Estética 37, Pág. 22. 
	   48	  
mensaje sino explorar la variedad de sonidos vocales que puede producir el cuerpo 
humano, las artes visuales convirtieron en abstracta la idea del arte sonoro a diferencia 
de lo que hace la música; en las artes plásticas encontró un terreno abonado como 
nueva forma de hacer arte. 
 
La sociedad como responsable de preservar y transmitir el conocimiento, lo ha 
construido principalmente con la influencia de la imagen y somos, o creemos ser, más 
sensibles a los estímulos visuales que a los auditivos.   
 
No podemos negar que la ausencia de luz o de espacio sonoro, generan 
incomodidad en el ser humano, ni que al disponer de automotores el hombre llenó su 
entorno de ruidos y el sonido se convirtió en el elemento que llena el vacío, ni que la 
radio puede ser un acompañante que reafirma la existencia en nuestro alrededor.  Así 
mismo, al escuchar un paisaje sonoro, siempre tratamos de llenarlo de imágenes, de 
encontrar ese espacio, de reconocerlo, de asociarlo con estados de ánimo.  
 
En el paisaje sonoro vemos y sentimos planos sonoros que aparecen en primer 
plano, y luego percibimos que desde la profundidad del paisaje se acercan los otros 
sonidos, las imágenes comienzan a estructurarse en capas, asociamos imagen y 
sonido, realizando un “montaje” tal como si produjéramos una película, cuya banda 
sonora se sincroniza, desnaturalizando el paisaje circundante. 
 
Si algo corresponde específicamente al arte sonoro en el ámbito de su figuración, 
es haber remplazado todo lo divino que traía el arte antes de las vanguardias al 
exponer el cuerpo naturalmente, para que cobre protagonismo y permitir la intervención 
de los demás sentidos; si algo queda claro para los artistas sonoros es que este, su 
arte, propicia una sinestesia fruto de la asociación que produce el sonido con la 
participación de los demás sentidos, unidas a la intensidad del volumen en un efecto 
sonoro  que hace vibrar el cuerpo y cubre circularmente el espacio. 
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Al recorrer una instalación sonora, cabe imaginar los intricados componentes 
técnicos, además de su disposición para interactuar con la obra, pero mucho más 
importante es la contemplación silenciosa que se requiere.  No faltan las 
comparaciones que se hacen con la música ya que se contempla una  temporalidad y 
una serialidad, y en algunos casos, una música o sonido de fondo que nos remite a una 
composición, pero aún más importante es el tiempo de la escucha de quien se 
aproxima a la obra sonora, el aspecto no performantivo hace que sea difícil retener al 
espectador, mantener su atención, y casi siempre ocurre que este personaje va a las 
presentaciones o exposiciones de arte sonoro, de entrada por salida.  No son 
espectadores en  masa quienes asisten a estas propuestas artísticas. Yves Michaud 
destaca que el arte, en especial el realizado por las vanguardias, se desarrolló en 
grupos y comunidades específicas de aprendizaje y formación, tanto para producir 
como para mirar y evaluar las obras.  
 
Estos públicos de formación eran de artistas y coleccionistas, y si a veces se 
lograba convocar a un grupo medianamente grande, era gracias al mercadeo y no por 
virtud de la obra misma, puesto que el público afecto al arte sonoro es muy escaso.  Al 
respecto Yves Michaud (2007) afirma: “Para ser totalmente honesto, hay que decir que 
los artistas contemporáneos no se preocupan de ninguna manera por el público, aún 
cuando todo su arte se orienta hacia lo relacional o transaccional” (p. 38). En cuanto a 
los contenidos que prefiguran las obras sonoras, hay diferentes conexiones con los 
demás sentidos y aparecen  diferentes mezclas que incluyen lo olfativo, lo visual, lo 
espacial, diferenciándolas de las artes tradicionales como la narración, lo metafórico, el 
mito, y la alegoría.  Lo sonoro no excluye lo musical pero rechaza el potencial que tiene 
la música para convocar a la masa y competir con otras formas de arte donde se 
percibe el tiempo y la narración; el arte sonoro es un impulso al deseo humano básico y 
natural por el sonido.  
 
En este contexto, al hablar de una obra arte sonoro,  el objeto de arte es difuso, 
pero su efecto es claro en el espectador.  Michaud (2007) lo define de esta manera: 
	   50	  
No es necesario que el dispositivo sea fácilmente identificable como “arte”, visto que el 
arte no es más que el efecto producido. Se va borrando la obra en beneficio de una 
cualidad estética volátil, vaporosa o difusa, a veces con una desproporción chistosa o, al 
contrario, con una casi equivalencia tautológica entre los medios desplegados y el efecto 
buscado (p. 32). 
 
De los estudios concernientes a las obras sonoras, aparecen descritas diferentes 
categorías de arte sonoro. Este estudio se centra en las definiciones que describen los 
trabajos de los artistas plásticos que analizaré más adelante. 
 
La categoría a la que más recurren los artistas es la  instalación sonora, cuyo 
elemento principal está circunscrito al espacio  y al tiempo acústicos, además de una 
puesta en escena, con algunas indicaciones visuales o etiquetadas a veces como obras 
interactivas.  El efecto que logran en el espectador puede ser de asombro y hasta de 
indiferencia. Estos dispositivos en la instalación sonora buscan producir una 
experiencia: el cuerpo se desplaza,  la mirada hace un recorrido permanente sobre ella, 
no existe la materialidad del objeto de arte como tal, el espectador ya no está ubicado 
en el centro de la obra  para una estadía pasiva, no existe una mirada concéntrica: hay 
que vivir la experiencia desplazándose por el espacio. 
 
Cada vez más artistas sonoros recurren a la categoría tridimensional para llevar 
al público más y mejor información contenida en las formas inanimadas, la voz o el 
sonido característicos del lugar (paisaje sonoro), de la escultura sonora, es un paso 
más allá de la percepción táctil: un objeto visual que suena es, para muchos artistas, 
una escultura. 
 
En su ensayo José Manuel Costa (2010) dice:  
Una escultura sonora es siempre igual a sí misma, con independencia de donde se 
instale: se trata de objetos decididamente volumétricos y en cuya percepción lo retiniano 
es primordial. La escultura no depende del espacio: ocupa una porción del mismo 
(p.25). 
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La utilización de otros medios artísticos como el video para hacer las esculturas, 
conlleva una temporalidad que le es inmanente y necesaria al objeto escultórico; el 
hecho de reproducir el video y disponer simultáneamente de la imagen y del sonido, 
aumenta la estimulación sensorial en el espectador.  
 
El artista recurre a diversos medios sin tener las especialidades requeridas para 
crear su obra.  No es una pieza única con un molde concreto;  el creador de la obra de 
arte sonora, bien puede trabajar con músicos, realizadores audiovisuales, ingenieros de 
sonido, y un sin número de especialistas, como lo aclara José Manuel Costa (2010): 
Estos casos de colaboración, que sin mayores dudas menudearán en el futuro, plantean 
un arte sonoro sin artistas sonoros. Esta no es una cuestión menor, por supuesto. 
Supone otra ruptura con la ecuación “artista solitario es igual a obra única”. Y se 
produce, no debido a un impulso teórico, sino a necesidades pragmáticas (p. 27). 
 
El objeto escultórico es variado: bien puede estar en una sala de exposición o 
estar ubicado al aire libre.  Lo que hace explícita a la escultura sonora es el uso de los 
elementos técnicos recurrentes para la amplificación y el control del sonido: 
amplificación, parlantes, micrófonos, y si esta escultura sonora logra el sonido de forma 
mecánica, tendrá la manera de amplificar la onda sonora mediante bocinas o elementos 
similares, como sucedía con los autómatas y demás objetos musicales. 
 
Entre estas categorías que resaltan la importancia del sonido como obra plástica, 
podemos señalar la que realizan los artistas visuales que se sirven del sonido como una 
extensión de la estética particular del artista y que utiliza otros medios para sus obras 
como  video, net art, multimedias y una lista que va en aumento, dada la progresión en 
el uso de diferentes dispositivos adoptados en la actualidad por los artistas.  
 
El arte sonoro, como expresión artística, se define desde su mismidad: una 
senda trazada en los orígenes de la imagen en movimiento y que va ligada a la 
separación de la imagen y el sonido  en las grabaciones y transmisiones, cuando 
aparece la radio y el teléfono;  y como la evolución de la imagen en movimiento recurre 
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desde sus inicios a la  asociación visual, música y sonido de modo sincrónico.  Como lo 
dice Michel Chion (2004): 
(…) a menudo olvidamos los sonidos denominados sincronos como tales, absorbidos 
por la ficción, y que su significado, su efecto, se atribuye por lo general a la imagen 
únicamente o al objeto global que es la película, en cuanto se  le intenta describir o 
analizar. ….si se desplazan o se eliminan estos sonidos la imagen no parece la misma 
(p. 16). 
 
Este efecto de asociar imagen y sonido es un hecho natural del ser humano, que 
el arte sonoro lo amplifica y lo transgrede, esta relación de dependencia entre la imagen 
y el sonido, esta experiencia auditiva y visual tiene sus alcances máximos con el rock 
psicodélico, donde el juego de luces y el uso de drogas lograban un efecto de 
sinestesia.  Aunque no eran obras de arte sonoro, su uso,  más el efecto que se 
lograba, son útiles en la presentación de obras visuales que interactúan con una banda 
sonora en vivo. 
 
El arte sonoro tiene varias fuentes que lo nutren, que lo hacen una de las formas 
artísticas más abstractas y puras (Costa, 2010, p. 19); en la búsqueda de su origen, los 
podemos hallar en los albores del Barroco, un recorrido que se extenderá hasta las 
vanguardias del siglo XX, crisol que potenciaría la idea del sonido sin referencias de la 
imagen como un arte en contraposición a la representación pictórica de la belleza y la 
ilusión de lo real. Con la captura y reproducción del sonido, además del avance 
tecnológico y los conceptos teóricos que definían la naturaleza del sonido, los artistas 
del siglo XX encontraron un campo abonado que va a proliferar en los inicios de la 
década de los años 90, hasta nuestro encuentro en este nuevo siglo. 
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4. El diseño sonoro en la obra de Bill Viola. 
 
Desde su inicio como artista contemporáneo, Bill Viola ha mostrado interés en la 
creación de imágenes documentales cuyos planos generales muestran paisajes llenos 
de diferentes profundidades sonoras, mientras que en otras obras pasa a recalcar los 
primeros planos para enmarcar un hecho único.  Si algo caracteriza la obra de Bill Viola 
es que es pionero en el diseño sonoro en sus obras: sus imágenes se acoplan al sonido 
ambiente y en otras hay una mezcla de sonidos para darle mayor dimensión a la obra. 
Cuando pensamos en la función que tiene el sonido en el arte, hay que ir directamente 
a los inicios del trabajo de Bill Viola; en su afán de experimentación con la imagen y el 
sonido, además de hacer uso de las tecnologías que había en el momento, Viola pronto 
pasó de la cámara portátil al sistema betamax y al VHS hasta llegar a la cámara de cine 
y al cine digital.  Pasos rápidos que le permitían indagar en los diferentes formatos que 
daban los sistemas análogos de video, hasta la portabilidad de la cámara 
cinematográfica. 
 
No hay duda de la importancia que tiene el sonido para Bill Viola en el 
documental The eye of  the heart del Director Mark Kidel, en el capítulo Mysticism, the 
desert and near-drowning, la cámara enfoca el paisaje del desierto de Sonora desde la 
ventana derecha del conductor, hasta perderse en un punto lejano del paisaje.  Luego, 
poco a poco, la cámara gira a la izquierda y enfoca Bill Viola, y en ese momento 
escuchamos el rugido del viento por efecto de la ventana a medio abrir: es un sonido 
que irrumpe con más y más ímpetu.  Bill Viola rompe el silencio y comienza a explicar 
cómo ese sonido no tiene una imagen específica, no representa ningún plano de ese 
paisaje, pero es un sonido que va a ser recurrente en sus obras. Viola le da un 
significado pragmático: será este un sonido primigenio.   
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 Su formación en los años 60 en la Universidad de Siracusa incursionó en varios 
campos que le permitieron experimentar con formatos diversos en el arte, tanto la 
ingeniería electrónica, como la música experimental, y el video arte. En un primer 
momento de su etapa experimental, la abordó desde el arte contemporáneo; su idea del 
arte estaba orientada en lo novedoso y tecnológico y no existía un pasado para 
aferrarse.  Para sus primeros trabajos en el video, los realizó con la cámara testigo de 
lo que capturaban sus ojos y sentidos; la imagen pasaba por un proceso técnico-
conceptual pero su “idea” principal de la obra pasaba por los efectos de la captura de la 
luz, y la espacialidad del sonido.  En ese punto cobra importancia esta dimensión 
sonora  que le abrirá una posibilidad de hacer con el video proyecciones multicanales, 
obras con interacción de las propiedades del sonido con la imagen. Esta vía 
experimental la recorrieron también ensayos muy similares realizados por el Nan Jum  
Paik y el grupo Fluxus.  Félix Duque habla de estos ejercicios abstractos 
experimentales (Kuspit, 2006, p. 150), como materia prima para lo que serán las obras 
de instalación con imágenes y sonidos. 
 
 Hay una obra que trascendió los parámetros hasta ahora expuestos en la obra 
sonora artística.  En 1973,  Inside Electronics un taller de artistas, músicos, coordinados 
por David Tudor, realizó Rainforest IV, una instalación sonora electroacústica, entre 
cuyos colaboradores se registra Bill Viola.  La instalación sonora fue realizada por cada 
uno de los artistas quienes diseñaron y construyeron un máximo de cinco piezas, 
conectadas por altavoces, y cada escultura de manera independiente, producia el 
sonido característico del material en que estaban construidas.  La apreciación por parte 
del espectador de Rainforest IV depende de la exploración individual, y el público fue 
invitado a moverse libremente entre estas esculturas.	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Bill Viola and Lynwa Kreimann at the installation of Rainforest IV (1973), L'Espace Pierre Cardin, 
Paris. 
	  
La obra usa la técnica de la transducción de ondas, con micrófonos adheridos a 
los objetos que son amplificados por medio de los altavoces.  Es la interpretación por 
medios físicos de la vibración del material usado para construir el objeto, y los sonidos 
deben además pasar por un proceso de filtración que va desde la amplificación hasta la 
señal fuente sonora.  El proceso de transducción exige que se mezclen los sonidos 
producidos, el resultado es la mezcla del paisaje presente, con la voz del espectador 
que hace vibrar el objeto; el objeto transduce esta voz desde su materia, y los artistas 
modifican aleatoriamente los sonidos desde la anterioridad hasta el presente de la obra.	  
	  
Los sonidos eran productos de los objetos electroacústicos, y los diversos 
objetos, buscaban no hacer un contraste evidente en su entorno.  Estos objetos, la 
mayoría de los cuales fueron suspendidos del techo, incluían objetos como: un barril de 
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vino, algunos resortes de cama, un pequeño anillo de metal, un aspersor de riego de 
plástico, una raqueta de tenis en una botella de diez galones, una cesta de picnic 
cubierta de espuma de poliestireno, un cable para tender ropa que cuelga del techo 
diagonalmente hasta un aro de metal ancho, que parecía como si perteneciera a una 
rueda de carreta (Cameron &Rogalsky, 2006).	  
	  
	  
Rainforest IV (1973), L'Espace Pierre Cardin, Paris. 
 
Los sonidos producidos fueron grabados en equipos de sonido individuales, para 
que los objetos mismos tuvieran mayor importancia.  Era un coctel de sonidos donde 
cada objeto tenía su propia voz; los sonidos de baja frecuencia  eran producidos por el 
barril de vino, con una fuerte resonancia; algunos sonidos parecían graznidos de 
animales.  La obra fue montada en un granero, y los objetos tomaban el "ser" como 
cosas vivientes: cuando el espectador se acercaba a los objetos, podía escuchar el 
sonido que estos producían, no la mezcla del objeto con el entorno.  
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El deseo de Viola era crear un arte netamente contemporáneo.  La 
experimentación con el sonido era paralela a la que se hacía con la imagen, y cada una 
por separado, eran búsquedas cuyos hallazgos confluirían en una misma obra: imagen 
y sonido se sobreponían para crear nuevas sensaciones, como lo expresa el mismo Bill 
Viola ( 2007): 
La idea de que yo, de algún modo, viviera al margen de los conceptos de linaje y 
tradición que en otros tiempos tuvieron tanta fuerza. No en vano era un artista de 
vanguardia, y ¿qué otra cosa era la vanguardia si no eso? la ruptura con la tradición. Un 
corte limpio. El paso no existe. ¡Yo soy libre¡ (p. 310).  
 
Esa idea cambiaría una vez comenzó a formalizar su trabajo bajo la metafísica 
de sus temas, síntoma de lo que abarcaría la producción artística de los años 
venideros, cuando la experimentación da paso al desarrollo de la técnica de la imagen 
en movimiento.  La obra de Viola va a tratar estas imágenes casi religiosas, y aún 
misticas, como la visión que tenían muchos artistas desde el medioevo, del 
renacimiento y hasta los muy contemporáneos de Viola, de desarrollar un "arte total", no 
para masas sino para un público entendido, paciente, que participe del contrato que 
hacen las artes contemporáneas. 
 
Entre los años 70 y 80, la obra de Bill Viola va adquiriendo una tercera 
dimensión: los límites espaciales se expanden haciendo que el proceso de captura 
tanto de la imagen como  del sonido, mediante cámaras portátiles  con excelente 
definición de imagen y sonido, que conllevaron a la superación de la técnica, 
(hipertelia), como resultado de la evolución tecnológica de las cámaras, una revolución 
que activó las diferentes necesidades de artistas que buscaban tener un medio capaz 
de competir con el mercantilismo de la televisión, contra la consigna de que se trata de 
mero “entertainment” o “there is no business like the show business”18.  Estas cámaras 
como la Portapak de Sony, eran seres móviles y que adquirieron mayor definición  en 
imagen y en el sonido. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18Félix Duque menciona estos slogans que fijara GuyDebord como denotativos de la sociedad del espectáculo. Revista Arte digital y videoarte: Transgrediendo 
los límites de la representación. Capitulo Bill Viola Versus Hegel, tecnoiconodulía contra lógica iconoclasta. p. 148 
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Con el avance, portabilidad y la reducción del tamaño de los  proyectores, la obra 
de Bill Viola avanza a la producción cinematográfica de los maestros del cine de 
Hollywood; se sustrae así de la objetividad del artista creador único.  Ahora requiere de 
un equipo de colaboradores para el montaje, la edición y la presentación de sus obras, 
en espacios donde el sonido y la imagen serán complementos y una unidad que por 
separado lleva comprender que ya no es una obra documental monocanal como las de 
los inicios: un paso trascendental que lo llevará a la instalación multicanal, la cual 
combina diferentes imágenes en movimiento, cuyas historias identifican la forma como 
el espectador pasa de la representación focalizada de la imagen y el sonido, a las 
múltiples sensaciones de imágenes y sonidos que se comparan con el diario vivir…la 
simultaneidad.   
 
Una de las características del sonido en la obra de Bill Viola, son las frecuencias 
bajas, un sonido primigenio descrito por el artista multimedial, y creativo sonoro Rhys 
Davies ( 2004) en el libro “The Art of Bill Viola” así: 
Es el sonido que hacen las bolas de plomo al reducir y estirar las pieles de los animales; 
significa la intervención de los dioses en la tragedia griega clásica. Es la hoja de trueno 
en el melodrama del siglo XIX, es la parte de la secuencia de la tormenta casi obligatoria 
que preocupa y fastidia al nervio existencial del paisaje industrial (p. 144).	  
	  
 Con el avance de la técnica multicanal de grabación y reproducción, además de  
los procesos digitales, estos sonidos salieron literalmente de la pantalla; empezaron a 
llenar los lugares circundantes del espacio que ocupa el espectador. Los parlantes que 
solo se colocaban al frente de la pantalla, ya no bastaban  para inducir al oyente con la 
simple esterofonía; las imágenes ahora debían tener una dimensión por fuera de lo 
bidimensional; cada vez el espacio sonoro fue agrandándose y los sistemas de audio 
fueron cubriendo cada vez más los sistema envolventes, capturando de forma sensorial 
a través del sonido; la  tercera dimensión fue una revolución sonora que tiene su origen 
en el cine de finales de los setenta en manos de Georges Lukas y su saga Star Wars. 
Estos avances permitieron que los artistas sonoros, video artistas, tomaran esos 
elementos dimensionales para expresarse de forma más completa.	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Five Angels for the Millennium (2001)	  
 
 
Rhys Davies hace la comparación de ese sonido significativo, la Keynote que 
utiliza Viola en su propuesta más radical en la utilización de los multicanales visuales, 
Five Angels for the Millennium (2001), en el documental The Eye In The Heart, vemos 
una exposición realizada en Alemania en la sala de exposición Gasometer Oberhausen, 
un edificio cilíndrico con una altura de 117,5 metros se ve a Bill Viola hacer pruebas de 
sonido, gritando y aplaudiendo como todo un técnico de sonido en el espacio donde 
instala las pantallas para proyectar los cinco videos que representan sus ángeles, y que 
le  proporcionan un eco grave, el sonido del fuego y del agua de naturaleza arquetípica, 
evocando los orígenes del cosmos y la vida. Davies encuentra mucha similitud en el 
uso que hace Bill Viola del sonido con referencia a la ralentización y como ejemplo hace 
la relación con los travelling largos del comienzo de la  película original de 1977, Star 
Wars: Episode IV A New Hope.  Ahí percibimos la inmensidad, lo grandilocuente que es 
esa imagen, pero cuya magnitud se percibe sólo si hay ese sonido, o ruido por decirlo 
	   61	  
así. Rhys Davies (2004) dice: “... entonces estamos manipulados para saber 
instintivamente que esta nave, Star-ship, es enorme debido al sonido que hace.  De 
hecho, el sonido precede a la imagen y están obligándonos a anticipar el tamaño y 
volumen” (p. 145). La relación es un fuerte ronquido, un ruido blanco de tonos bajos, 
sostenido, que nos invita a comprender que estamos en otra esfera, una dimensión 
diferente; para Davies ese sonido procede del temor que nace en él, y que cualquier 





El sonido evocador que emplea Bill Viola se hace evidente en una de sus 
primeras obras, Migration (1976), un llamado a sentir lo espiritual: aparecen las 
imágenes difusas,  poco a poco se aclara la imagen y vemos a un hombre que se 
sienta, al frente tiene una mesa y un recipiente en forma de cuenco tibetano. El sonido 
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aumenta, comienza un acercamiento a la figura humana; las imágenes se disuelven 
una a una.  La sensación por parte  del espectador es encontrarse con un efecto visual 
y sonoro, donde los sentidos de la vista y del oído se mezclan, mientras el sonido 
profundo del gong  lo invita a  pausar la velocidad en que vive.  
 
El montaje es simple: una sucesión de los planos,al tiempo que la "cámara", ese 
ser, hace un zoom de acercamiento (se aproxima al objeto ópticamente); que no es  
concomitante con el movimiento de zoom, Viola lo corta y así presenta una elipsis entre 
las distancias de acercamiento; hay una vivencia y olvido,  mantra sagrado. Félix Duque 
(2006) lo puntualiza de la siguiente manera: 
(…) entonces habría que decir que el arte filosófico (hijo móvil del concept art) de Viola 
corresponde muy bien a este novísimo tiempo y, sin embargo, no deja por ello de 
intentar remitir el tiempo actual a un tiempo mítico (original y fundacional); y ello, llevado 
técnicamente a cabo no mediante pensamientos, sino por imágenes audiovisuales de 
factura irreprochable (p. 153). 
 
Desde sus comienzos, percibimos en la obra de Bill Viola que él no trata de 
narrar historias lineales: imágenes y sonidos no hacen alusión al diálogo, no existe un 
hilo conductor evidente que nos indique cuál puede ser la partida de la historia, el 
encuentro o culminación de la obra, es la vida misma, dice Félix Duque (2006): “Viola 
no sólo acaba con los metarrelatos sino que acaba o quiere acabar con los relatos 
mismos; es decir, lucha contra la narración” (p. 200).  La cámara con su movimiento 
óptico de zoom, no nos guía  a una idea clara de las pretensiones que hace un artista 
con la pintura. 




La técnica se apodera del objeto visual y el sonido envolvente de la campana nos 
traslada a un plano más cercano; en el contrato audiovisual estamos inmersos en un 
Mantra, nos fija a la pantalla para no perder la atención.  Plano a plano de acercamiento 
el sonido se intensifica como la imagen misma a un elemento sincrónico entre las 
propiedades de la imagen y de lo sonoro, algo importante porque la intención del artista 
es revelar el objeto de la obra.  Al terminar el movimiento de zoom, vemos al artista Bill 
Viola reflejado en la gota que cae en el recipiente. 
 En el sonido de Migration, oimos el golpe inicial de la campana que lo acopla al 
siguiente golpe además de la reververación, encadenando un sonido tras otro; lo que 
no vemos es el acto de tocar el tazón tibetano que genera el sonido de campana, esta 
obra acusmática tiene, cierta decadencia tonal que no exhibe el registro sonoro, ya que 
no es armonioso ni consistente ni se ve al ejecutante, es un sonido que se realiza en el 
montaje. Son fluctuaciones tonales, con las que pretende Viola acercanos al tazón 
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tibetano de la fuente sonora, pero el sonido se  intensifica y la reverberación es más 
extendida y vemos la gota caer con la imagen del artista. 
 
 Nos imaginamos que ese es el planteamiento de la obra; la misma asociación 
lleva al espectador a concentrarse en el movimiento óptico de la cámara, pero el 
sonido, si se escucha bien, no tiene el ritmo ni la intensidad de los ritos orientales, son 
evocaciones del  artista por su interés en el zen. 
 
  Así  describe Félix Duque (2006) los temas políticos y religiosos que aborda 
Viola: 
Al fin y al cabo, como buen hijo de su tiempo (Viola tenia diecisiete años en Mayo del 
68), el videoartista se vio empujado desde el principio a conjugar su actividad política 
(protesta contra la guerra del Vietnam y, en general, contra el imperialismo americano) 
con una actitud ciertamente muy New Age, en la que el influjo del budismo zen y de la 
mística cristiana desembocan en Viola (p.171). 
	  
Migration, 1976	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El sonido en Migration no brilla; hay que diferenciar el verdadero sonido de una 
campana ya que esta contiene cierta distorsión física producida por las ondas del 
sonido, en el video no está siendo adecuado pues requiere un tono directo y claro.  La 
manera en la que se registró y luego se reproduce, da una sensación de vacilación, 
pero no es un defecto; es un elemento más por el cual asistimos a la obra; Viola le 
escribe a Davies (2004)  y explica la manera en que realizó el sonido:  
Yo estaba golpeando un gong de metal, en realidad un cilindro de hierro recortado de 
gas. El sonido fue grabado por separado, sin la presencia del vídeo. Se hicieron dos 
grabaciones individuales y se colocaron en los canales A y B del vídeo de origen, para 
fundirlos (p. 149).	  
	  
Hatsu-Yume, 1981	  
 Es interesante la forma de diseñar el sonido buscando la similitud de la campana 
tibetana, puede que esta búsqueda en la obra Migration no tenga la misma intención del 
budismo tibetano de liberar la mente, pero sí logra amalgamar las propiedades visuales 
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y sonoras. Sobre el contrato audiovisual que emplea Viola en esta obra, explica Rhys 
Davies (2004): "El sonido de campana en Migration carece de un contexto visual. Su 
función es la de comentar y reforzar la acción de la que se separa".  El sonido de la 
campana es universal, pero su carácter simbólico y su significado no son iguales para 
todas las culturas; la ambigüedad que genera el sonido de la campana es parte 
connatural de la obra Migration, es posible que Viola muestre las complejas variaciones 




 El sonido en la obra de Bill Viola evoluciona combinando  la captura de sonidos 
naturales con el diseño sonoro, en la obra Hatsu-Yume (1981), es una combinación 
entre lo documental de inmersión y el registro visual dramático, en sí.  Esta obra es un 
tránsito a las posibilidades que ofrece la mezcla sonora combinando el paisaje sonoro 
con sonidos arquetípicos: en algunas tomas donde aparecen los paisajes sonoros  se 
pueden identificar dos o tres huellas sonoras, que avanzan según el plano. Viola 
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además inserta un sonido diseñado para remarcar el plano sin ser este sonido originario 
del lugar, busca la verosimilitud espacial con el uso de múltiples pistas de audio. Así 
trata de reforzar la dimensión espacial del video con el diseño sonoro y ser lo más 
adecuado para el paisaje natural. 
 
 En la obra, los planos pasan del simple registro a un contexto emocional y 
narrativo, los elementos sonoros que la componen están en el orden de  los planos 
visuales y se pueden escuchar algunos sonidos fuera del plano visual, sonidos 
acusmáticos que anticipan la acción; Viola usa la técnica ambisonic19  la cual consiste 
en grabar el campo sonoro y reproducirlo a través de varios altavoces, con el fin de 
obtener la impresión de estar escuchando una imagen sonora tridimensional, es 
predisponer al oído a percibir el campo sonoro completo. 
 
 Este método de grabación y reproducción genera estabilidad en la imagen en su 
campo sonoro, al reproducirlo, este campo varía menos respecto de la posición del 
oyente, que con la mayoría de otros sistemas de sonido envolvente. Este campo 
sonoro, se puede apreciar por los espectadores fuera del conjunto de altavoces. 
Escribe Bill Viola a Rhys Davies (2004) 
El sonido...se registró de dos maneras. Utilicé un tubo de Plumicon para la cámara de 
vídeo profesional Sony, y una grabadora de cassette de vídeo separada 3/4 pulgadas. 
Estaba rodando el sonido con micrófono mini-shotgun, que tenía montada la cámara. 
Otras veces, Kira (Perov) lo haría manteniendolo en un trípode en un bar con dos 
micrófonos direccionales cardioides en una configuración de 90 grados binaural, es en 
general mi modo preferido de la grabación, ya que capta el campo espacial (p. 152). 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Michael A. Gerzon, Peter Fellgett y John Hayes son los creadores del sistema envolvente de audio en 1970, es un método de grabación, codificación, 
decodificación y reproducción de sonido, donde se utilizan cuatro micrófonos independientes ubicados en un mismo punto del espacio sonoro. Mediante este 
método, se consigue tener un registro del campo sonoro en igualdad de fase e intensidad, así la señal acústica cubre los tres ejes del espacio y se puede codificar 
la información acústica de manera que permita luego decodificarla, para este proceso se requiere de un mínimo de cuatro canales de audio  para la distribución y 
almacenamiento del campo sonoro completar la esfera auditiva. 
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De esta hiperrealidad auditiva que crea este diseño sonoro, Bill Viola continuará 
explorando en las obras siguientes el uso de sonidos naturales con el diseño sonoro a 
través de elementos electroacústicos. En las instalaciones, Viola recurre al vacío total 
empleado en teatro, como efecto camafeo. Escribe Félix Duque (2006): 
En la imagen central, una figura humana flota bajo el agua, en suspensión entre la vida y 
la muerte. Suspensión acentuada por el carácter traslúcido de la pantalla, nimbada de 
una luz como nebulosa o acuosa. Este es un tema recurrente en Viola, como en The 
Passing(1991), Five Angels for the Millenium(2000), o Surrender (2001) (p. 177) 
 
Donde la oscuridad de la sala hace que no exista espacio físico determinado; el 
espectador circula por la sala y solo es guiado por las proyecciones de luz de las 
imágenes del video, lo envuelve el sonido que llena ese vacío de sonidos arquetípicos, 
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5. El sonido interior de Jorge Macchi 
 
La obra que nos interesa de Jorge Macchi, hace referencia a la imagen sonora. 
Son obras evocadoras y llenas de recuerdos nostálgicos, percibimos que son hechas 
de una compleja ausencia, plagadas de rutinas que además nos hacen tomar distancia 
de la obra, y nos remiten a un espacio visual y sonoro que reconocemos en la literatura, 
en la música, en el cine. Es una experiencia del conocimiento, Noología, lo que está 
afuera y podemos abstraer y convertir en forma, registro de una huella múltiple, 
simbólica, que involucra la transformación que es verificada por la obra de arte. 
 
Estas habilidades figurativas son inclasificables.  Su obra hace un recorrido en el 
que lo visual y auditivo suponen una imitación aleatoria, una copia de ese mundo del 
azar; son señales, a veces inverosímiles, como huellas que nos permiten imaginar un 
sonido que reconoce las formas, un grafismo simbolizando el espacio reconocible. 
 
En la obra de Jorge Macchi hay un sonido primigenio musical, que da  origen a 
todos sus recuerdos, le da nombre a las cosas, es evocación y añoranza que conlleva 
al origen, al mito.  Se crean así mitogramas, ideogramas, ritmos  que pulsan, que están 
al interior del cuerpo; en Macchi hay una relación básica con los objetos, donde 
coexiste ya un espacio inmanente para las cosas, un no-lugar, del cual podemos 
identificar la funcionalidad del objeto. Este no-lugar está determinado por coordenadas 
intricadas que delimitan el territorio que habitamos, que nos es propio;  y da vida a las 
cosas a nuestro alrededor, un decorado de la existencia misma. 
 
El espacio siempre estará colmado cuando hay sonido, y Jorge Macchi logra con 
sus obras sonoras darle una espacialidad, donde la obra involucra al espectador, cuya 
conciencia es el sujeto del espacio que lo circunda  en torno a los objetos que la 
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conforman. Pueden ser entendidas dentro de la visión lógica de las cosas y Macchi 
revela al objeto fruto del azar entendido como no-posible por fuera de su creación 
artística. 
 
Cada instalación nos abre una ventana a un espacio que incrementa el uso 
cotidiano del hacer utilitario de los objetos, y en ellas nos propone Jorge Macchi un 
cambio en la lectura del objeto (Pérez, 2007) así los sonidos y las cosas tienen 
determinada organización, existe una disposición de las cosas, que sufren un proceso 
de desfamiliarización (Pérez, 2007).  Es por eso que no podemos sustraer nuestra 
existencia de ese espacio, conjunto de lugares-objetos a los que José Luis Pardo 
(1992, p. 17) llama “decográficos” o “decológicos”, territorium que no puede ser descrito 
ni geofísicamente, ni calculado geométricamente porque esas fronteras son sutilmente 
solapadas con el movimiento del diario vivir. 
 
A partir del conducto de sus ocupantes, este espacio adquiere dimensiones que 
parecen obvias, reales, y que el espectador entenderá como un acto metafísico llevado 
por un accidente; para citarlo más específicamente, estas obras son hechas de 
fragmentos, distancias, gestos, es el lugar que dejan las cosas, es entonces el espacio 
que determina, acompaña, delimita y define las vivencias, es el campo perceptivo del 
ser. 
 
Una de las primeras obras donde el sonido aparece en la obra visual de Jorge 
Macchi, fue la instalación de 1997, Incidental music, una lectura de avisos de periódicos 
donde aparecen historias de accidentes y hechos violentos que Macchi recorta hasta 
hacer un pentagrama.  Acá el objeto aparece tras buscar  la huella semejante a una 
partitura y que Macchi accede a tocar al piano una vez, cuyos sonidos son notas 
incompresibles, sólo está buscando relacionar las letras del texto que construyó, 
interpretando la altura de la letra por analogía con las notas del pentagrama, y nos 
permite acercarnos al intento evocativo de su deseo de tocar el piano, el cual estudió de 
pequeño y del que no fue capaz de recordar ni mantener una disciplina para aprenderse 
las obras musicales. 
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Imagen de la obra de Jorge Macchi. Incidental music, 1997. 
 
Así lo describe Jorge Macchi:  
Cuando era adolescente decidí aprender piano. Estudié durante 8 años de manera muy 
intensa. Pero tenía dos problemas graves: la falta de oído y la dificultad para leer 
partituras. Siempre admiré a las personas que se ponen enfrente de una partitura y 
empiezan a tocar. Eso era algo que a mí me llevaba meses. Y como era algo tan 
complicado mi voluntad me llevaba a aprenderlas de memoria lo más pronto posible. 
Pero para conservarlas en la memoria debía tocar todas las piezas que sabía todos los 
días; en la medida que no las tocaba, las olvidaba y debía volver a la tortura de la 
partitura. Durante un tiempo no tuve piano y cuando por fin tuve la posibilidad de tenerlo 
nuevamente me sentía incapaz de hacer nada con él: no recordaba las piezas que en 
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algún momento sabía, no podía improvisar y no podía leer mis viejas partituras. Sin 
embargo recordaba el placer de tocar el instrumento.20 
 
Imagen de la obra de Jorge Macchi. Incidental music. Detalle de la obra.1997 
 
Los sonidos tienen la clave de sol, su duración depende de la distancia entre los 
espacios de las letras, algunos sonidos suenan en Mi, Sol, Si, Re, Fa, pero sin conexión 
armónica.  Macchi determina en esta obra los mismos niveles de texto, sonido y el 
aspecto visual: 
Hice una simple relación entre las distancias, entre los espacios vacíos y el tiempo, para 
establecer la duración de los sonidos; por otro lado determiné la altura de los sonidos de 
acuerdo a la línea del pentagrama en donde se hallaba el espacio en blanco. Así llegué 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 . Entrevista realizada por Edgardo Rudnitky  a Jorge Macchi 
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a una partitura que toqué en piano. En este punto decidí extender la partitura a tres 
páginas. Finalmente llegué a una pieza de cinco minutos aproximadamente, que se 
desarrollaba sobre cinco notas y con un ritmo absolutamente irregular21. 
Los auriculares que hacen parte de la instalación, son una relación física de la 
obra; el sonido se encuentra aparte pero nos sitúa frente a lo visual, el sonido del  piano 
es absolutamente dependiente de lo visual, se comprende que no es la ejecución de un 
virtuoso del mismo,  si no que se limita a una simple pieza musical, capaz de traspasar 
los límites de lo formal y que  Jorge Macchi convierte en un encuentro muy cercano al 
sonido interior evocado en  su vivencia en Buenos Aires.  Sin inventar nada nuevo, 
Macchi nos traslada a un orden de ideas cuya alineación escrita se asemeja a notas 
musicales, que interpretadas al piano, se transforman en sonidos que lo llevan a un 
estado melancólico, propio de la acidia22, lejos de la esperanza y de la misma 
desesperación. Igualmente, lo escrito nos conlleva a un ritmo de angustia, de la misma 
tristeza que producen los accidentes; Frederic Jameson (1999) nos aclara que cuando 
las prácticas artísticas que se conocieron del modernismo clásico, superado por las 
vanguardias históricas, queda la pregunta: ¿qué le queda a los artistas ahora?, y el 
mismo nos responde de la siguiente forma: “Es en este sentido que los escritores y 
artistas de la hora actual no pueden ya inventar nuevos estilos y mundos: ya se han 
inventado; sólo son posibles una cantidad limitada de combinaciones; las singulares ya 
han sido pensadas” (p. 22). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21La música del azar. Entrevista con Jorge Macchi, Alberto Sánchez Balmisa 
22Giorgio Agamben en su libro Estancias define la acidia no en el sentido moderno y capitalista del término que se refiere a la pereza y desgana, sino al referirse 
a la terminología usada por la teología que la sitúa entre la angustia, la tristeza y la desesperación. Pág 30 
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Imagen de la obra de Jorge Macchi, Incidental music, 1997. 
 
En esta obra de Jorge Macchi hay un sonido familiar identificable para los 
espectadores: mientras los auriculares limitan lo sonoro, al frente está la imagen cuya 
lectura se aproxima al miedo, a la accidentalidad, al mismo azar, habitual en el  diario 
vivir de las ciudades. 
 
Su estadía en Rotterdam lo llevó conectar la letras con formas sonoras 
incluyendo evocaciones a veces dolorosas de su adolescencia.  Para Macchi hay una 
ruta trazada de crear obras donde persisten varias dimensiones, metáforas complejas  
que llevan al espectador a una nueva forma de Entendre-oüir (oír-percibir) a través de 
los sentidos un tanto figurada, así el hecho de martillar nota a nota el Nocturno de Erik 
Satie, es una acción un poco sencilla pero efectiva, es una imagen familiar que 
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despierta en el un estado de ironía.  De ahí se desprende la conexión que hace esta 
obra, en la que hay un  antecedente registrado con fotografías que lo involucran con la 
acción de martillar con su mano derecha cada nota: Macchi está traspasando golpe a 
golpe los sonidos del Nocturno compuesto por Satie. Macchi afirma: “Es una imagen 
que tuve y enseguida la hice: puse la hoja sobre la pared y empecé a clavarla en el 
lugar donde irían las notas en el Nocturno de Satie. La distribución de las notas es la 
mano derecha, la melodía del Nocturno ”23. 
 
 
Imagen de la obra de Jorge Macchi. Nocturno.  Detalle de la acción de clavar las notas,  2004. 
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Esta obra de acusmática invertida, queda expuesta a este planteamiento y nos 
remite a la evocación de la imagen mediante el sonido del que desconocemos su fuente 
original: los sonidos sin imagen. Como se abordó al inicio del capítulo, el sonido se 
reconstruye siempre por asociación, es decir, se produce la operación acusmática  en la 
que el sonido sin identificación visual antecede a la formación de una imagen mental. 
En la segunda operación, el sonido es aludido desde la imagen silente y la operación 
que se produce es la de intentar reconstruirlo  de manera inversa, dando lugar a una 
experiencia estética que rompe la lógica cotidiana y que es aprovechada por otros 
artistas para expresar lo efímero y fugaz como  parte de una ausencia/presencia que en 
sí misma es constitutiva de la obra, tal como acontece con la obra de Jorge Macchi: 
Nocturno (2000).  
 
En esta obra el artista realiza la acción de clavar sobre un pentagrama siguiendo 
las notas del Nocturno de Erik Satie; parafraseando a Macchi, la mano derecha es la 
melodía. Esta obra que después del performance en donde lo sonoro alcanza su 
corporeidad fugaz, termina siendo una escultura en la que el sonido está constreñido y 
en la mente del espectador se desenvuelve como una imagen en la que es posible 
descomponer los diferentes timbres de la madera, del clavo, del martillo.  La obra 
establece una resonancia en la mente del receptor y vibra en consonancia con los 
recuerdos que reconstruye y que alimenta a partir de los sonidos en su cabeza.  
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Imagen de la obra de Jorge Macchi. Nocturno, 2004 
Sin embargo, Nocturno, está llena de acusmática inversa. Quien tenga formación 
musical podrá reconstruir mentalmente la melodía y cargarla de significados formales. 
Quienes trabajen en la industria, en la construcción, en artesanía, en labores 
manuales…  reconstruirán un mundo sonoro en el que intentarán materializar los 
sonidos del martillo y los clavos en una progresión visual sobre el pentagrama, y su 
imagen sonora mental pasará por su experiencia cotidiana y por el mundo que los 
rodea,  pero la desagregará de lo real, poniéndola en otro contexto estético. Quizá 
pueda proceder que la imaginería religiosa influya en algunas personas a pensar en el 
acto de martillar la carne de Cristo, en este sentido el acto religioso puede estar 
presente y precede a la experiencia de la muerte, lo que sugiere en la obra esta 
trascendencia.    
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Nocturno nos entrega además la posibilidad de analizar lo que ocurre con su 
imagen sonora, pues surge la pregunta sobre la situación física del sonido que 
contiene. Si damos por sentado que en esta operación el sonido surge por sinapsis 
auditiva en el sujeto, este sonido se inscribirá como algo real, es decir una construcción 
que entrará a formar parte de su memoria y de su vida. Desde esta perspectiva, la 
acusmática inversa se concreta como algo con temporalidad.  Una temporalidad que se 
inscribe en lo efímero, en lo fugaz, pero que se graba,  a su vez,  en la memoria y el 
pensamiento del sujeto; para Buci-Glucksmann (2006) esta operación del arte es un 
desafío a toda conciencia de lo efímero “una especie de redención estética de la vida y 
de la historia, en el tiempo extra temporal de las formas” (p.12). 
 
Esta reflexión de Macchi en su Nocturno, vuelve a ser retomada en la obra Still 
song de 2005. En ella una esfera de espejos parece proyectar sus destellos sobre una 
sala.  Una mirada más atenta revela que allí donde cada rayo de luz golpea, hay un 
agujero que reproduce las formas caprichosas de la angulación y distorsión de la luz 
reflejada en el espejo y proyectada sobre la pared. El sentido de la obra procede 
también desde la acusmática inversa,  alude a la pausa, al instante congelado con el 
que Macchi abre una rendija en el tiempo en la que el espectador puede insertarse de 
acuerdo con su experiencia. Aquí el sonido surge en el espectador muy lentamente.  
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Imagen de la obra de Jorge Macchi, Still song 2005. 
La experiencia visual  alude desde la primera mirada a una ausencia/presencia 
del sonido.  La primera asociación que se produce está relacionada con el ambiente de 
una discoteca, pues la esfera de  espejos está semantizada de esa manera. Su 
significación es directa y puede ser leída desde lo icónico.   Pero al observar el efecto 
de los agujeros en la pared, el sonido inicial se congela; el acto de significación se 
resemantiza.  
	   80	  
 
Imagen de la obra de Jorge Macchi, Still song 2005, Detalle de la obra. 
  
Este cambio en el sentido de la obra permite una lectura doble desde lo 
acusmático. Mientras que en Nocturno, un performance inicial desarrolla el acto sonoro,  
este permanece en la obra y puede ser leído por el espectador, en Still song24  el sonido 
primigenio es creado única y exclusivamente en una sucesión temporal de actos 
sonoros inversos determinados por el azar: el momento inicial remite al sonido festivo 
(cualquiera sea este en la asociación de la memoria del espectador), luego se produce 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24Still song, 2005 ,Esfera de espejos en una sala de 500 x 700 x 300 cm, Instalación en el Pabellón italiano, en la muestra La experiencia del arte, curada por 
María de Corral, Bienal de Venecia 2005. 
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la pausa: lo que era movimiento se vuelve estático y finalmente el espectador relaciona  
esta situación con un enigma, una pregunta sobre lo acaecido.25 
 
Imagen de la obra de Jorge Macchi, Still song, detalle,  2005. 
 
Pero la respuesta no es fácil.  Macchi explora un lugar en el que el mundo es 
inesperado, la sucesión de los hechos allí remite a algo más que debe ser develado por 
el espectador a riesgo de su dolor.  El sonido de las balas, el sonido de la bomba, la 
granada que estalla en miles de fragmentos, la huella de una violencia irremediable y 
los sonidos que la acompañan, están en el estatus de la obra.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25El enigma es recurrente en la obra de Macchi al igual que el azar: “ El azar es una fuente de descontrol, y quizás por eso en casi todos mis trabajos el azar, una 
vez acaecido el accidente, aparece congelado, estabilizado, como si ese evento imprevisible fuera el basamento para una nueva estructura a construir” entrevista 
en:http://www.jorgemacchi.com/cast/tex01.htm 
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Con estas dos obras, reunidas con el mismo sentido del azar de Macchi, 
relacionada con otra de sus obras, Vidas paralelas, se plantea la necesidad de una 
aproximación diferente a la obra que hemos llamado acusmática inversa.  En este caso, 
el sujeto que accede a la obra es quien la experimenta de una manera particular e 
íntima. Esta poética, que deconstruye la obra en el espectador, desliza la inquietud por  
el juego, por la posibilidad de hacer que lo formal vaya más allá de la limitación propia 
de los elementos constitutivos de la obra y que esta se convierta en una sucesión 
infinita, en este caso, de los sonidos que cada quien guarda para sí y que le son 
develados, a veces de manera sorpresiva,  para constituir un tiempo fuera del tiempo, 
en el que lo efímero y la muerte  ocupan un lugar central.26 
 
 
Imagen de la obra de Jorge Macchi, Buenos Aires Tour, libro-objeto, CD-ROM, 2004 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26Macchi afirma sobre esta línea de desarrollo de sus obras: “El tema es lo efímero en su totalidad; la muerte es simplemente la reafirmación permanente de esa 
sensación”  entrevista en: http://www.jorgemacchi.com/cast/tex24.htm 
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De regreso a Argentina, Jorge Machi busca conectarse con el paisaje visual y 
sonoro de Buenos Aires, recorrerlo en planos subsiguientes llevándolo a estancias y 
lugares que no conducen a ninguna parte, un turista local que desea grabar los 
espacios y las calles a los que la gente habitual da poca importancia.  Así nace Buenos 
Aires Tour27, que Macchi considera un triple autorretrato, búsqueda incesante del 
paraíso vivencial inexistente y que la obra pretende construirlo; hay un duelo entre el 
deseo de construir esa imagen idílica y lo imaginado, duelo estético como lo nombra 
Jean Baudrillard (2006): 
Y esto trae como consecuencia una melancolía general de la esfera artística, que parece 
sobrevivirse a sí misma en el reciclado de su historia y de sus vestigios(aunque ni el arte 
ni la estética son los únicos en verse condenados a este destino melancólico de vivir, no 
por encima de sus medios, sino más allá de sus propios fines) (p. 11).  
 
Esta obra de Macchi contó con la colaboración sonora de Edgardo Rudnitzky, 
quien fue coordinador del taller de experimentación escénica , donde se conocieron en 
1998, y desde entonces colabora con Macchi. Rudnitzky es más conocido como 
compositor además de artista sonoro. Esta asociación de la cual habla Jorge Macchi, 
ha sido importante en su obra ya que cambió su forma de concebir los trabajos donde el 
sonido es pieza importante, paralela o diferente de la imagen. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 El libro Buenos Aires Tour, Editorial Turner, 2004, contiene la guía donde se desarrollan de manera ordenada cada uno de los 46 puntos del Tour a través de 
los textos de María Negroni y las imágenes de Jorge Macchi. El mapa, con los itinerarios. CD-ROM , con todos los materiales encontrados y elaborados para la 
guía, pudiendo establecer links entre diferentes puntos a través de imágenes que se repiten en diferentes lugares de la ciudad.  
Una serie de postales de fotografías tomadas en el punto Recoleta. Una serie de cuatro postales con reproducciones de objetos encontrados en diferentes puntos 
del itinerario. Una plancha de estampillas con la reproducción de la tapa de un libro encontrado en uno de los puntos. Reproducción facsimilar de un cuaderno 
encontrado en uno de los puntos. Reproducción facsimilar de un misal con anotaciones, encontrado en uno de los puntos. 
	   84	  
 
Imagen de la obra de Jorge Macchi, Buenos Aires Tour, libro-objeto, CD-ROM, 2004 
 
Los textos de Buenos Aires Tour son de la poeta  María Negroni, consisten en 
una trama del plano de la ciudad realizada sobre el vidrio que reproduce ocho itinerarios 
donde se han elegido 46 puntos referentes. El texto guía proporciona la información de 
manera ordenada con las imágenes de Jorge Macchi, de tal forma que esta guía no 
conduce a quien la consulte a nada en particular, y puede conectar con otros puntos 
donde las imágenes se repiten en diferentes lugares. 
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Imagen de la obra de Jorge Macchi, libro-objeto, Mapa del recorrido CD-ROM, 2004. 
 
La obra es una simulación de la realidad,  de las calles de Buenos Aires, de los 
espacios que son efímeros. La guía es inútil, jamás se encontrarán las mismas 
imágenes que conducen a una esquina llenas de basuras; la obra arrebata un momento 
de esa realidad y no la devuelve.  Es una ironía que conecta con otra imagen que 
muestra otra ironía; su método de trabajo lo hace pensar en imágenes a las que luego 
da forma, como lo explica Macchi: “En general parto de imágenes que en un 
determinado momento encuentran el soporte específico y que con suerte en algún 
momento producen ideas en el espectador. Es decir, en mi caso la idea no es 
preexistente a la imagen”. 
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Imagen de la obra de Jorge Macchi, Buenos Aires Tour, libro-objeto, CD-ROM, 2004. 
 
Las ideas surgen de un análisis posterior de las formas”28. Las variadas 
influencias que tiene la obra de Jorge Macchi hace casi imposible catalogarlo, aparte de 
que a él no le interesa ese tipo de taxonomía.  Su trabajo son imágenes cuya dimensión 
traspasa los límites espaciales de la dimensionalidad, la imagen/sonido es materia de 
sus obras, corporiza, de ahí que muchas de esas obras nos remiten a imágenes 
sonoras. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Jorge Macchi, texto por Edgardo Rudnitky 
 
	  
	   87	  
 
Buenos Aires Tour, no conduce a un lugar utópico, ni tampoco a un lugar real, 
cumple con los principios de la heterotopía de desviación descrita por Foucault, ya que 
a la obra se le atribuyen lugares específicos, una distribución temporal sin espacio real, 
muy al contrario de aquellas guías turísticas cuyos espacios son reflejos alusivos a la 
cultura; tiempo y lugar se han fracturado, están ahí y no podemos estar; son lugares 
asignados con un tiempo representado, localizados por fuera de sus espacios por los 
cuales fueron creados, las personas hacen el recorrido de estos espacios y los 
transforman, dándoles otra funcionalidad; su ubicación geográficamente ha sido 
sustituida por la ubicación que la obra les indica, al decir de Foucault : “Vivimos en una 
época en la que el espacio se nos ofrece bajo la forma de relaciones de ubicación” 
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6. El sonido y otros sentidos en la obra de Oswaldo Maciá 
 
Las obras sonoras del artista cartagenero, Oswaldo Maciá, se caracterizan por la 
evocación del pregón de las vendedoras de frutas de Cartagena, voces sumergidas en 
diferentes capas que devuelve el viento enmudecidas por el conflicto colombiano; pero 
su encuentro con el sonido es una búsqueda sensorial con los demás sentidos, una 
sinestesia que va de la imagen directamente al sentido del olfato, o del sonido al 
sentido del  gusto. 
 
Según Oswaldo Maciá, la sociedad en su función de adquirir, preservar y 
transmitir el conocimiento, se apoya en el ocularcentrismo, método en virtud del cual 
todos los fenómenos sensoriales se someten a un tratamiento visual, con el cual se 
juzga la realidad.  Su obra sonora cuestiona este planteamiento y busca revelar los 
falsos postulados de esta visión; su obra mira el efecto del sonido y cómo la causa llega 
a la visión, y cómo se da ese conocimiento, esa información.  La obra de Maciá también 
recurre por esta misma vía a lo olfativo, para hacernos conscientes de que hoy por hoy 
somos una cultura más acústica que visual, llena de expresiones orales y musicales 
con referencia especial al Caribe donde vivió parte de su juventud y hace un paralelo 
con la propiocepción29 de los cuerpos caribeños al caminar: lo corporal es cuerpo y 
oído. Sus obras abarcan desde la escultura y la instalación sonoras, pasa por lo 
sensorial olfativo, y trasciende la materia.  
 
La preocupación de Oswaldo Maciá es cómo entendemos el mundo a través de 
los sentidos, que interactúan dando una información parcializada; no sólo prima el 
sentido de la vista, sino que se hace también uso del sonido, como lo describe  Michel  
Serres (2002) hablando del sonido:“La voz hace ruido, las cosas también” (p. 159).  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Explica Oliver Sacks  en el capítulo "La dama desencarnada" que la propriocepción es un sentido oculto que da cuenta de como sentimos el cuerpo como 
propio, su descubridor Sherrington lo llamó así para deferenciarlo de la "exterocepción" y de la "interocepción", este sentido es imprescindible para que el individuo 
tenga un sentido de sí mismo. Sacks, Oliver, El hombre que con fundió a su mujer con un sombrero, Ed Anagrama, Pág 68 
	   89	  
Para Maciá la obra Los cinco sentidos, de Michel Serres, ha sido fundamental como 
para aplicarla en su trabajo y Maciá también hace referencia al ser-voz que Michel 
Chion(2004) en su texto La voz del cine, define como acumaser, palabra creada a partir 
de acousmatique (acusmático) y être (ser): una especie de “personaje-voz, cuyos 
poderes misteriosos se deben al hecho de que se le oye pero no se le ve” (p. 29). 
 
Las obras de Oswaldo Maciá que analizaremos, parten de lo sonoro y de cómo 
afectan lo visual, lo táctil y lo olfativo; buscamos comprender cómo los sentidos se 
traslapan para mayor complementariedad, así es como  Maciá logra evidenciar toda la 
información que requiere el espectador para entender su obra.  
 
Desde el comienzo del ready made, la perfomance y las instalaciones, el 
espectador no solamente hace uso de lo visual para entender el espacio bidimensional 
a la obra moderna, sino que va más allá para hacer  uso de los demás sentidos para 
entender la materia: la tridimensionalidad. Así responde Maciá a las preguntas 
complejas de hoy en día, sobre el cambio en las formas  de sentir y cómo se perciben 
las sensaciones. Yves Michaud (2007) lo aclara al decir:  
Ya es tiempo de reconocer que hemos entrado a otro mundo de la experiencia estética y 
del arte, un mundo en el que la experiencia estética tiende a colorear la totalidad de las 
experiencias y las formas de vida deben presentarse con la huella de la belleza, un 
mundo en el que el arte se vuelve perfume o adorno (p. 18). 
 
Oswaldo Maciá considera que no tiene sentido “ver” solamente con el sentido de 
la vista, una realidad que es múltiple y que por tanto demanda ser entendida con los 
otros sentidos. Sus obras tienen dos vías de conocimiento: lo auditivo como primera 
respuesta que a su vez remite a una segunda pregunta que utiliza lo visual, para que el 
espectador, con esta información elaborada que pasa por la percepción, cree una 
respuesta comprensiva de la obra. 
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Imagen de la obra de Oswaldo Maciá, Under the Horizon,  2011 
 
Sonido-olor de la composición, bañera, líquido negro, bomba de la fuente, la obra 
emana un flujo, cuyo olor es desconocido e incontenible dentro de la obra.  Este olor fue 
encargado al perfumista Maciá Ricardo Moya para crear un olor de 'bajo', en términos 
no figurativos, el espectador se para al frente de la obra y solo ve la línea de tope de la 
bañera. 
 
El deseo de Oswaldo Maciá de trabajar el sonido como obra plástica, no nace en 
los términos de los teóricos estéticos ni de los postulados recientes de artistas e 
historiadores que hablan de una forma nueva de creación artística.  Su interés parte de 
los manifiestos de los Futuristas como respuestas al surgimiento de la industrialización 
y la saturación sonora del  espacio habitable y cómo ellos respondieron a esa presencia 
ruidosa.  No obstante, en su creaciones sonoras está el otro extremo que es el silencio 
y su referente es el músico y artista John Cage.  El ruido en la obra de Maciá es una 
comparación con un mal olor (maloliente) en el mundo olfativo. Cuando este ruido se 
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convierte en sonido para el espectador, hay un cambio de esa información, que en los 
términos olfativos sería un olor familiar. 
 
Su residencia en Londres ha contribuido a entablar las asociaciones en cuanto a 
las sinestesias. Oswaldo Maciá utiliza la palabra noise (ruido), como náusea, vómito, 
algo que no se ha identificado como ajeno a nosotros, y aunque sea producto de 
nuestra cultura, lo desechamos.  En su obra se asume ese conocimiento tanto sonoro 
como olfativo; al reconocer el ruido y clasificarlo no como un desecho, sino como un 
“reconocer” que propicia la obra.  Es claro cuando él manifiesta que si uno está sentado 
tomándose un café en la ciudad de Cartagena a la orilla de los canales de aguas 
negras, por estar inmiscuido en  ese olor, el cerebro lo deja a un lado y el café puede 
ser saboreado tranquilamente.  Con el sonido pasa lo mismo: cuando el ruido es 
reconocido, el cerebro lo aísla y lo clasifica dándole otro significado. 
Ese sentir resulta subjetivo, es un acto habitual de transcurso de los fenómenos 
sensoriales a través de los sentidos, para ser percibidos, seleccionados y clasificados.  
 
En la obra de Maciá no existe el calificativo de sonido malo o bueno;  hay un 
sonido a clasificar.  Se construye un marco donde se clasifican los sonidos y se hace la 
reflexión física, intelectual, sensorial, en cuanto dimensión espacial.  La cantidad de 
información sonora que se reúne en ese marco, es clasificada por el receptor 
focalizando los sonidos bajo distintos intereses, fenómeno denominado por Oswaldo 
Maciá como cocktail sound: es una confluencia aleatoria de sonidos con probabilidades 
infinitas como la conversación de una pareja, el ruido de un radio, los martillazos que da 
alguien sobre una pared, etcétera, una cantidad de sonidos que el cerebro tiene que 
clasificar. 
 
La manera focalizada como se seleccionan los diferentes sonidos circundantes a 
través del sentido del oído, hace que la selección no resulte tan arbitraria. Maciá 
considera que sus obras sonoras están llenas de sonidos muy específicos, sonidos 
alejados de la esfera visual que cobran protagonismo ya que se perciben de forma 
aislada por su singularidad; así, el coctel sonoro contiene múltiples sonidos.  Es el caso 
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específico de una voz humana que el cerebro busca reconocer entre las mezcla sonora, 
como un cuerpo que se arma en el espacio que lo envuelve, al decir de Michel Chion 
(2004):  
Lo mismo sucede con cualquier espacio sonoro, vacío o no: en cuanto conlleva una voz 
humana el oído inevitablemente le presta atención, aislándola y estructurando la 
atención en torno a ella, cambia la percepción y tratamos de apelar al sonido para 
extraer el significado del mismo, se intenta siempre localizar y si es posible  identificar la 
voz (p.18). 
 
Ese reconocimiento de la voz humana en el magma de las propuestas sonoras 
que ha realizado Maciá, logra su efectividad en la obra Something going on above my 
head de 1999, una escultura sonora compuesta por los cantos de dos mil aves de 
África, Europa, América y el Lejano Oriente, realizada en varios espacios, tanto abiertos 
como cerrados; uno de los primeros montajes en un espacio exterior lo realiza en 
Puerto Príncipe Haití en el 2002, sobre la copa de un árbol  en la  plaza central; los 
sonidos emitidos por los parlantes construían una cacofonía sonora, sin diferenciar el 
canto individual de las aves, un efecto que no se presenta en la naturaleza, cuya 
aproximación nos muestra la capacidad de congregar por medio de la mezcla de estas 
grabaciones, lo absurdo o sublime, alineándolo a nuestro alrededor.  
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Imagen detalle de la obra de Oswaldo Maciá.“Something going on above my head” Exposición en 
Afroamerica, Porte au Prince, Haití, 2002, detalle de la obra 
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Imagen de la obra de Oswaldo Maciá.  “Something going on above my head”.Exposición en 
Afroamerica, Porte au Prince, Haití, 2002 
 
Las voces de las personas congregadas alrededor, se destacaban por el  efecto 
vococentrentista, explicado por Michel Chion (2004): “en cualquier magma sonoro, la 
presencia de una voz humana jerarquiza la percepción a su alrededor” (p. 17).  Es un 
canto sinfónico como lo llama Maciá, que suena a través de ocho canales auditivos; 
esta escultura sonora tiene sus límites espaciales, pero sus efectos varían en los 
diferentes escenarios y exposiciones que fueron realizadas después de la muestra en  
Puerto Príncipe, Haití.  
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Imagen de la obra de Oswaldo Maciá. “Something going on above my head”. Plano de la obra, 
exposición en Afroamerica, Porte au Prince, Haití, 2002. 
 
En la Bienal de Puerto Alegre, Brasil, 2011, Maciá realizó escultura sonora, 
Martinete, consistente en una sinfonía de yunques instalada en una chimenea de 107 
metros de alto, con cuatro canales de audio y cuatro mil vatios de sonido, para la cual, 
Maciá contó con la asociación colaborativa del músico Andy Pérez. La analogía sonora 
producto de repicar de los yunques, se asocia a la chimenea como símbolo de la 
industria de principios del siglo XX; podemos considerar esta obra como una alegoría 
de la desaparición de la manualidad en el trabajo industrial. Hasta los yunques que 
fueron traídos de España, según dice Maciá, vienen desapareciendo como producto 
industrial.  El sonido producido por los yunques, cuyo ritmo se sobrepone a la base 
sonora musical, se asemeja al de los martinetes30 que en forma rítmica van 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Los martinetes son la derivación fragüera de las tonás. Se afirma que era un cante que se inició al calor de las herrerías gitanas de Cádiz / Jerez y Sevilla / 
Triana; que su denominación de martinete deriva del insustituible martillo con que trabaja el gremio de los herreros. El martinete es un cante valiente, que 
normalmente se hace proyectando la voz por una sucesiva escala ascendente, aunque a veces se interpreta con menor efusividad dejando para el alarde el final 
una toná grande o la debla. En su calidad de estilo poderoso es impensable, aunque, esta se cantara mientras se trabajaba sobre el hierro. Esa titánica labor 
implica un esfuerzo corporal incompatible con gorgoritas de elevado énfasis. Será más verosímil pensar que estos cantes se hacían en los descansos, mientras el 
hierro se calentaba, por ejemplo.  
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ascendiendo por la chimenea y luego decae el sonido para dar comienzo a otro nuevo 
ciclo, una repetición de los problemas de la sociedad derivados de la industrialización, 
historia reiterada con los avances tecnológicos, en variaciones análogas a las 
encrucijadas recurrentes de nuestras sociedades. 
 
Imagen de la obra de Oswaldo Maciá, Martinete. Plano de la obra, 2011. 
 
Esta escultura sonora compuesta por los sonidos de los cinco yunques 
golpeados en un ritmo repetitivo lento. Moviéndose a través de canales de sonido del 
horno, este sistema utiliza el tipo de inmersión acústica del entorno, Oswado Maciá 
(2011) lo define como: “Para equilibrar las TIC entre sonido y silencio, aprovechando el 
pasado industrial reciente en el presente”.	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Imagen de la obra de Oswaldo Maciá, Martinete . Panorámica escultura sonora, 2011 
 
La obra hace un puente con los experimentos con el ruido industrial de Luigi 
Russolo. Ese sonido se pone primero en el ámbito de las artes visuales. En Puerto 
Alegre, Brasil, no obstante esta escultura sonora, a pesar de lo efímero de su 
materialidad, se convirtió para los organizadores de la Bienal en un símbolo dentro de la 
imaginación popular, la obra representaba para muchos espectadores ese pasado 
industrial de la ciudad de Puerto Alegre; el elemento más característico de la obra, el 
sonido, eran ecos resonantes de una memoria auditiva, se revivía el trajín de los 
trabajadores, el ruido de las máquinas: en esta escultura, el pasado sonoro se hizo 
presente.  
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Imagen de la obra de Oswaldo Maciá,.Martinete. Detalle del interior de la escultura sonora, 2011 
 
Martinete es una escultura de composición vertical, en su interior el espectador 
es rodeado con el sonido, dentro de un ambiente oscuro, la única iluminación proviene 
del círculo de luz en la parte superior de la chimenea. La obra construye un paisaje 
sonoro al interior de la mente del espectador y de la chimenea, no se tiene sentido del 
mundo físico, un sonido que asciende en diferentes planos. 
 
         La obra de Oswaldo Maciá ocupa un espacio que le asigna otra función, un lugar 
de encuentro privilegiado, esta escultura sonora redimensiona el uso de la edificación, 
convirtiéndolo en un objeto evocador a partir del sonido, es un “intersticio” para una 
sociedad específica.  Así  define y aclara los espacios de exposición,  Nicolas Bourriaud 
(2006): 
Este es justamente el carácter de la exposición de arte contemporáneo en el campo del 
comercio de las representaciones: crear espacios libres, duraciones cuyo ritmo se 
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contrapone al que impone la vida cotidiana, favorecer un intercambio humano diferente 
al de las “zonas de comunicación” impuestas (p. 16).  
 
Para Maciá son sonidos e imágenes inequívocas de un pasado y presente que 
reúne un hecho ya globalizado como la industrialización de finales del siglo XIX, la 
transformación a escultura sonora se da en el contenido de las heterotopías de 
desviación, un lugar contrario a la utopía, cuya realidad de espacio localizable, es un 
espejo; la imagen que refleja, se percibe como un espacio cuya función ha variado, 
como dice Foucault: 
(…) en el decurso de su historia, una sociedad suele asignar funciones muy distintas a 
una misma heterotopía vigente; de hecho, cada heterotopía tiene una función concreta y 
determinada dentro de una sociedad dada, e idéntica heterotopía puede, según la 
sincronía del medio cultural, tener una u otra función (Pérez Bueno, Trad. 1997). 
 
El mismo artista sonoro, en Escenario para tres circunstancias, obra del año 
2011 elaborada por  comisión del Museo de Arte Moderno de Medellín, hace coexistir 
en ella tres posibles circunstancias que el espectador vive: la experiencia de la 
movilidad, el desplazamiento del cuerpo del espectador a los focos del cuerpo sonoro 
en un tránsito hacia la materia sonora, mientras fragmentos de la escultura también se 
desplazan en un área determinada.  Una segunda circunstancia que el espectador 
percibe mientras transita en la obra es lo sonoro: del techo cuelgan siete megáfonos 
que  emitenel sonido, distribuido en siete espacios a diferentes alturas. 
 
	   100	  
 
Imagen de la obra de Oswaldo Maciá Escenario para tres circunstancias, Museo de Arte Moderno 
de Medellín 2011 
 
Es un sonido-collage de disparos registrados en una escuela de tiro; antes de 
comenzar los  disparos suena la trompeta de aire, en una progresión de una sola nota. 
La tercera circunstancia es el escenario, constituido por unas graderías donde la gente 
puede observar que la nave central del museo es convertida en un cubo dividido en 
segmentos movibles, que el observador trata de restablecer, de organizar, de juntar sus 
piezas, mientras el esfuerzo de atención se dirige a percibir en estallidos la materia 
sonora. 
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Oswaldo Maciá transitando por su obra en el Museo de Arte Moderno de Medellín 
 
¿Qué define esta  obra? El viaje, lo transitorio y vivencial, dice Nicolas Bourriaud 
en su texto Radicante sobre las obras contemporáneas: “Las trayectorias cognitivas 
imaginadas o vividas por los artistas del principio del siglo XXI pueden ser restituidas 
por formas hipertextuales, composiciones cuyo desarrollo permite hacer entrar en 
resonancia las temporalidades, los espacios y las materias heterogéneas que 
constituyen los procedimientos que ellos o ellas ponen obra”31 Para Oswaldo Maciá 
esta escultura sonora representa la imagen visual y sonora de lo social, una sociedad 
de fragmentos. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31NicolasBourriaud. Radicant. ED. AH Adriana Hidalgo, Los sentidos/artes visuales, Pág 132,133 
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Imagen de la obra de Oswaldo Maciá, Escenario para tres circunstancia, detalle, Museo de Arte 














 La presencia del sonido en las manifestaciones artísticas contemporáneas es 
cada vez más notoria, hasta el punto de que la obra audiovisual, cada vez más 
especializada, será infaltable en festivales y encuentros de arte.  
 
Este viaje por los orígenes del registro sonoro, da cuenta de cómo las 
vanguardias del siglo pasado tomaron el elemento sonoro como expresión plástica para 
satisfacer sus deseos de transgredir las normas del arte tradicional, deconstruirlo y 
construir un nuevo arte que diera cuenta del hombre y su entorno.  
 
 Somos testigos del progreso, de la consolidación del  "Arte sonoro" y de 
que  en la mayoría de las propuestas artísticas el sonido acapara el primer plano de la 
representación.  En consecuencia, el trabajo da cuenta de los elementos característicos 
del sonido como es comprendido hoy, y de las innumerables maneras en que se 
abordan los sonidos exteriores e interiores que ocupan nuestro entorno contemporáneo; 
el paisaje sonoro ha sido revisado, teorizado, escrito, analizado, grabado, reproducido y 
está presente en todas las esferas de la cultura humana;  el paisaje sonoro define la 
atmósfera propia del habitáculo particular, del entorno rural o  de la urbe; está asociado 
a las voces y sonidos propios que marcan un territorio, por eso se acerca a las 
fonotopías y resonancias; el paisaje sonoro es también un ser animado que evoluciona, 
cambia, crece y desaparece. Con su omnipresencia, marca  los ritmos de la vida y de 
los rituales humanos. 
 
 No obstante, el paisaje sonoro ha sido marginado, especialmente en el entorno 
urbano; el ser humano reflexiona poco sobre su banda sonora existencial, la desprecia 
y su sinestesia apaga el que considera simple ruido de fondo.  
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Para los diferentes movimientos artísticos contemporáneos, el paisaje sonoro es 
fuente de experimentación, reflexión y creación y aparece como el elemento central en 
las obras de los Futuristas y más tarde en el movimiento Fluxus. Hoy el paisaje sonoro 
está siendo registrado alrededor del mundo mediante el net art y otras formas 
particulares enmarcadas en el arte sonoro, pues existe una preocupación muy grande 
por rescatar los elementos efímeros que lo componen y que día a día siguen 
cambiando a la par con la evolución del hombre y de su entorno.  
 
 La necesidad del artista que utiliza el sonido como materia prima para  una obra 
de arte que prevea el registro, la reproducción y el transporte del sonido  en una 
instalación sonora, escultura sonora, o pieza sonora, no suele quedar en la simple 
anécdota, en la novedad o en la experimentación: este estudio va más allá de quienes 
se preocuparon en dejar constancia de un medio que se abre paso en muchos espacios 
del arte. 
 
 La obra sonora, así sea considerada un producto efímero, queda  a disposición 
de un grupo selecto: grabaciones sonoras recopilados en CD o DVD, videos para  
promocionar  al artista y su obra, son productos efímeros que reviven,  mediante un clic  
en la página de Internet del artista, al blog del apasionado por el sonido, o de las 
comunidades que se alían en torno a obras sonoras; imagen y sonido pasan al medio.  
Un casete con sonido análogo, ahora es convertible a sonido digital, lo llevamos a la 
sala de exposición y va a terminar lo más seguro en la  red; es en esencia un acto 
perdurable, como si ya la memoria de la voz no fuera suficiente. 
 
 Por otro lado, se evidencian cambios sustanciales en la producción y puesta en 
escena de la obra sonora. Una premisa sobre la que se basa este trabajo es la de la 
escucha acusmática, operación que otorga sentido al sonido, por cuanto le asigna una 
imagen visual de acuerdo con la experiencia del receptor sonoro.  Pero esta premisa, al 
ser revisada, devela un matiz poco explorado: ¿Qué ocurre con las imágenes que 
tienen una intencionalidad acusmática, que denominamos inversa, en ausencia de una 
teorización  sobre el tema? 
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 Esto dio lugar a plantear la existencia de una arista no tratada sobre el asunto. 
¿Se puede producir el fenómeno de la acusmática inversa? El primer argumento que 
sustenta esta posibilidad viene del cine, que en sus inicios planteó una obra silente, con 
claras intenciones de sonoridad. El segundo acto significativo lo marcó John Cage con 
su obra 4´33, en la que marcó el camino de la reflexión sobre el sonido como elemento 
independiente y central en la obra de arte.  
 
 Posteriormente, muchos artistas han recogido esta posibilidad y se observa en la 
obra de Maciá, de Viola y especialmente en la obra de Macchi. La acusmática inversa 
es una categorización que procede desde la contemporaneidad y abre la posibilidad de 
un análisis particular de las relaciones entre la imagen y el sonido, fundamentando  la 
posibilidad estética  de la temporalidad reconstruida en la mente del destinatario, según 
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